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50 lat, które dzielą nas od Rewolucji 
Październikowej — to okres niesłychanie 
płodny dla kina, dla sztuki filmowej. 
Wpływ, jaki to wielkie wydarzenie histo- 
ryczne wywarło na kinematografię, jest 
ogromny, Ta piękna rocznica upoważnia 
nas, żeby dziś, z dystansu, zdać sobie z 
tego sprawę. 


Rewolucja dała bowiem początek nie 
tylko nowym filmom, nie tylko ujawniła 
nowe talenty; ale doprowadziła do grun- 
townego przewartościowania samej istoty 
kina, jego miejsca społecznego, jego funk- 
cji ideowej, jego postaw filozoficznych i 
estetycznych, jego możliwości oddziaływa- 
nia. Rewolucja — i film rewolucyjny, któ- 
ry się z niej narodził — ujawniła, że kl- 
no nie musi i nie powinno być jedynie 
masową rozrywką, sposobem zabijania 
czasu: lecz poteżną wypowiedzią o epoce; 
0 zdarzeniach, które się na nią składają, © 
ludziach, którzy tę epokę tworzą. Rewo- 
lucja, w sposób niejako naturalny, dopro- 
wadziła do tego, że miejsce filmu w ży- 
ciu społecznym nagle przeniosło się w in- 
ne rejony. Już nie charakterystyczna 
atmosfera snu, oderwania, sentymental- 
nych westchnień — tylko samo życie, 
przedstawione ze wszystkim, co w nim 
jest znaczące społecznie, co nabrzmiałe 
konfliktami. Doprawdy, wydaje się pew- 
ne, że bez Rewolucji film, sztuka filmowa 
— tak jak i wiele innych dziedzin życia 
— znajdowałyby się w najzupełniej innym, 
cofniętym etapie swego rozwoju. 


Zresztą nie tylko sztuka filmowa. Re- 
wolucja przyniosła najbardziej radykal- 
ną reformę przemysłu filmowego. Uznając 
kinematografię za własność społeczną, 
odwróciła cały mechanizm powstawania 
filmu; motywy indywidualnego zysku za- 
stąpiła motywami potrzeb społecznych; 
bierne podporządkowanie się gustom naj- 
bardziej zacofanej publiczności — zastą- 
piła kryteriami ideowymi. Uczyniła z tego 
kuriozalnego początkowo wynalazku tech- 
nicznego — potężny instrument wycho- 
wawczy dla milionów. Zmieniła też grun- 
townie tożsamość artysty filmowego. Fil- 
mowiec współczesny nie jest już ani han- 
dlarzem rozrywki, ani samotnym estetą — 
lecz artystą prawdziwym:  myślicielem, 
który analizuje życie społeczne; działa- 
czem, który na owo życie chce mieć 
wpływ. 

Z tym wszystkim oswoiliśmy się już tak 
dalece, że przestaliśmy to niekiedy do- 
strzegać. Ale właśnie teraz, w okresie tej 
pięknej rocznicy, chcieliśmy czytelnikom 
o tych podstawowych faxtach przypom- 
nieć. Dlatego też w ostatnich tygodniach 
— a i w tym numerze — przedstawiamy 
Wam wiele artykułów i wypowiedzi na 
ten temat. Staraliśmy się na nowo spoj- 
rzeć na dorobek klasyki rewolucyjnej; 
przedstawiliśmy Wam wypowiedzi specja- 
listów, niekiedy wręcz zaskakujące, jak 
choćby ta o wpływie filmu rewolucyjnego 
na kinematografię lat trzydziestych Ame- 
ryki czy Chin. Staraliśmy się wreszcie 0- 
kreślić wpływ Rewolucji i filmu rewolu- 
cyjnego na naszą kinematografię i na na- 
szą kulturę filmową. 


Oddając ten numer w Wasze ręce, prag- 
niemy, abyście znaleźli tu uzasadnienie, 
czy potwierdzenie ogromnych przeobra- 
żeń kinematografii pod wpływem Wielkiej 
Rewolucji Październikowej. 
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MIGAWKI Z PLANU 

NA: 

KRAKOWSKICH 
BIELANACH 


W powieści Słenkiewicza ten 
jragment akcji rozgrywa się 
na warszawskich Bielanach. 
Tam właśnie — w klasztorze 
Kamedułów — pan Wołody- 
jowski ukrył się przed świa- 
tem. Odpowiednia scena filmo- 
wa została zrealizowana na 
Bielanach, ale krakowskich, 
obok pięknie położonego za- 
bytkowego klasztoru nad _Wi- 
słą. W Krakowie realizowano 
też zdjęcia na Wawelu. Ruszy- 
ła więc produkcja „Pana Wo- 
todyjowsktego” — poprzedzona 
wielomiesięcznymi _ przygoto- 
waniami. Jałe wiadomo — film 
reżyseruje Jerzy Hoffman, we- 
dług scenariusza napisanego 
wspólnie z Jerzym  Lutow- 
sktm, operatorem jest Jerzy 
Lipman, kierownikiem  c- 
dukcji — Wilhelm Hollenier. 
Część zdjęć zostanie sfilmo- 
wana w Związku Radzieckim, 


Jednak nłe będzie wśród nich 
sceny oblężenia Kamieńca. 
Współczesna zabudowa otocze- 
nia zamku uniemożliwia wy- 
korzystanie tego obiektu przez 
filmowców. Kamieniec zostanie 
więc zrekonstruowany | w... 
Chęctnach — tam odbędzie stę 
filmowe oblężenie. W Związku 
Radzieckim zostaną natomiast 
nakręcone sceny stepowe, gdyż 
w Polsce takiego krajobrazu 
się nie znajdzie. 


Już pierwsze zdjęcia w Kra- 
kowie pozwalają sądzić, że 
film zawierać będzie wiele e- 
lementów | widowiskowych. 
Piękne plenery, barwne stroje, 
konie... W scenariuszu przewi- 
dziano trzy bitwy z udziałem 
Jazdy, kilka szturmów podczas 
oblężenia Kamieńca I atak hu- 
sari. W filmie wystąpi pięć 
tysięcy statystów; na ekranie 
będzie można też obejrzeć sta- 
rą broń, stare zamki, sceny 
balu u Jana Sobieskiego itp. 
„Pan Wołodyjowski” jest rea- 
lizowany systemem Cinemasco- 
pe na importowanej taśmie 
Eastmancolor. 


(esw) 


Od lewej: Mariusz Dmochow- 
ski (Jan Sobieski) | Tadeusz 


Łomnicki (Wołodyjowski) 


WOJNA I POKOJ" — 
część III: „Rok 18127. Ko- 
lejna seria wyświetlanego 
już u nas filmu, poświęco- 
na niemal w całości bitwie 
pod Borodino. Gigantyczny 
rozmach realizacji. Reżyse- 
rował Siergiej Bondarczuk, 
grają: Ludmita Sawieliewa, 
Stergłej Bondarczuk, Wia- 
czesław Tichonow, Wiktor 
Staniczyn. Film barwny i 
szerokoekranowy. 


„DYWERSANCI", Film 
jugosłowiański. Ośmiu par- 
tyzantów ma się przedostać 
na _ hitlerowskie lotnisko 
wojskowe t zniszczyć samo- 
loty. Grają: Javan Janići- 
jewić, Rade Marković, Ba- 
ta Żiwojinowić. Reżyseria 
Hajrudina Krvavaca, 


„BRZOZA”. Jugosłowiań- 
ski fllm psychologiczno-o- 
byczajowy, którego akcja 
toczy się w środowłsku 
wiejskim. Młoda dziewczy- 
na wychodzi za mąż — film 
opowiada dalsze dzieje jej 
małżeństwa. W rolach głó- 
wnych:Mamca Kosir, Bata 
Żivojinowić, Fabijan Sova- 
gović. Reżyseria: Ante Ba- 
baja. 


WYSOKIE ODZNACZENIE DLA REŻYSERA „CZOŁÓWKI” 


Rada Państwa przyznała reżyserowi „Czołówki” Stefanowi Dękierow- 
skiemu Krzyż Oficerski Orderu Odrodzenia Polski, Stefan Dękierowski 
rozpoczynał pracę w filmie jeszcze w latach dwudziestych, brał czyn- 
ny udział w odbudowie I organizacji powojennej kinematografii pol- 
skiej. Od 1958 roku pracuje jako reżyser filmów oświatowych, szkol- 
nych i instruktażowych. Zrealizował łącznie około 50 filmów. 


ZŁOTA STATUETKA —ZA FILMY TURYSTYCZNE 


Jury VIII Międzynarodowego Festiwalu Filmów Turystycznych w Me- 
diolanie przyznało pierwszą nagrodę, Złotą Statuetkę Sw, Ambrożego, 
polskiemu Centralnemu Ośrodkowi Informacji Turystycznej — za wy- 
jątkowo staranny wybór i przygotowanie filmów, Nagrody indywidual- 
ne przyznano także filmom: „Dzień na jeziorach mazurskich” i „Pas- 
caglia na Kaplicę Zygmuntowską”. 


NOWE WŁADZE FEDERACJI AMATORSKICH KLUBÓW FILMOWYCH 


Na Walnym Zjeździe delegatów amatorskich klubów, filmowych wy- 
brano nowe władze federacji. Do zarządu weszł: mgr Kazimierz Mi- 
chalewicz (przewodniczący), Henryk Więckowski, mgr Lucja Boktniec, 
Józej Milka (włceprzewodniczący), Zofła Dubiszewska (sekretarz gene- 
ralny) oraz Marian Głuszek i Andrzej Wacowski. 


z okazji wyświetlania w naszej tele- 


TWÓRCY .. wizji filmu produkcji NRD Dr GEE 
ERA” ter”, przebywali w arszawie: reżyser 
„DOKTORA ŚCHLGTERA" (pięc "ney kr 


Hans-Peter Minetti, 


PO PREMIERZE 
„WOJNY I POKOJU” 


Jak już informowaliśmy — w 
Warszawie odbyła się uroczy- 
sta premiera „Wojny i poko- 
ju” reż. Siergieja Bondarczu- 
ka — z udziałem realizatorów. 
Na naszych zdjęciach: goście 
radzieccy podczas prezentacji 
filmu (z lewej); Irina Gubano- 
wa (niżej z lewej); reż, Sier- 
giej Bondarczuk w rozmowie z 
reż. Jerzym Kawalerowiczem 
(niżej). 


FILMY, 0 KTÓRYCH SIĘ MÓWI 


PANCERNIK POTIOMKIN 


dy, w dniach wielkiego Jubileuszu 

próbuje się ogarnąć dorobek pięć- 

dziesięciu lat radzieckiej kinemato- 

grafii, myśl przywodzi natychmiast 
tytuł filmu, który stał się tej kinematografii 
sztandarem a zarazem symbolem nowej epo- 
ki w kinie światowym: „Pancernik Potiom- 
kin” Siergieja Eisensteina. Przełomowe zna- 
czenie tego dzieła polega nie tylko na tym, 
że przewartościowało ono obowiązujące do- 
tąd kanony języka filmowego, lecz przede 
wszystkim na tym — że nowa, świeża arty- 
styczna forma nadana została treściom 
prawdziwie rewolucyjnym, które po raz 
pierwszy w historii przemówiły z ekranu z 
taką siłą, z taką żarliwością i patosem. Dla 
kinematografii młodego państwa socjalistycz- 
nego, którego rewolucyjne idee znalazły dzię- 
ki temu adekwatny wyraz w nowej sztuce, 
miało to szczególne znaczenie. 

Dziś, kiedy mija 42 lata od powstania 
„Pancernika Potiomkina”, dzieło to jest ciąg- 
le żywym przykładem harmonijnej syntezy 
artystycznej formy z rewolucyjną treścią, 
drogowskazem dla wszystkich postępowych 
kinematografii i zaangażowanych ideowo 
twórców. Jest także klasycznym pomnikiem 
klarowności języka filmowego, precyzji dra- 
maturgicznej i prostoty konstrukcji. Dało 
temu wyraz gremium 117 historyków, teore- 
tyków i krytyków filmowych, które na bruk- 
selskim plebiscycie w 1958 roku uznało dzie- 
e Eisensteina za najlepszy film wszechcza- 
sów. 

Zarówno duch jak i kształt artystyczny 
„Pancernika Potiomkina” narodziły się z in- 
spiracji wielkich rewolucyjnych przemian 
zachodzących w młodej Republice Radziec- 
kiej W roku 1925 przygotowywano się w 
ZSRR do uroczystego obchodu dwudziestej 
rocznicy rewolucji 1905 roku. Komitet jubi- 
leuszowy polecił znanej działaczce rewolu- 
cyjnej i początkującej scenarzystce, Ninie 
Agadżanowej-Szutko oraz dwudziestosiedmio= 
letniemu podówczas Siergiejowi Eisensteino- 
wi, reżyserowi teatralnemu, który rok wcześ- 
niej zadebiutował interesującym filmem 
„Strajk” — stworzenie filmu o roku 1905. 
Pierwsza koncepcja zakładała realizację mo- 
numentalnego utworu, który miał ukazać 
wszystkie ważniejsze wydarzenia rewolucji, 
w trakcie zdjęć postanowiono jednak ogra- 
niczyć fabułę do jednego epizodu — pow- 
stania załogi pancernika „Kniaź Potiomkin 
'Taurydzki”, Epizod ten zajmował w scena- 
riuszu ledwie półtorej strony (43 ujęcia spo- 
śród przewidywanych 800 — bez sekwencji 
porannych mgieł i sekwencji schodów odes- 
kich). Eisenstein opracował nowy scenopis, 
którego zakończenie było zresztą niezgodne 
z prawdą historyczną, gdyż bunt zakończył 


się w rzeczywistości internowaniem maty- 
narzy w Konstancy, w filmie zaś rewolucyj- 
ny pancernik przełamuje blokadę carskiej 
eskadry, rozpoczynając triumfalny pochód ku 
wolności, 

Zdjęcia rozpoczęły się 28 września i trwa- 
ły około stu dni, w Odessie i Sewastopolu, 
gdzie filmowano na pancerniku „Dwunastu 
apostołów”, bliźniaczo podobnym do znisz- 
czonego „Potiomkina”. 23 listopada Fisenstein 
przywiózł do Moskwy 4500 metrów taśmy, 
montując ją następnie przez trzy tygodnie, 
aż do dnia premiery — 21 grudnia w Teatrze 
Wielkim. Kiedy na ekranie wyświetlano 
pierwsze akty filmu — reżyser kleił następ- 


Prawdziwie rewo- 
lucyjny 


ne, a jego asystent Grigorij Aleksandrow do- 
woził je motocyklem do teatru. Film został 
przyjęty entuzjastycznie, torując sobie 
wkrótce — mimo sprzeciwów i ograniczeń 
burżuazyjnej cenzury — drogę na ekrany ca- 
łego świata, Już w 1927 roku wyświetlano 
go w 38 krajach. 4 
„Pancernik Potiomkin” był* na pozór in- 
scenizowaną kroniką rewolucyjnych wyda- 
rzeń. Duży wpływ na kształt i sposób reali- 
zacji filmu wywarły poglądy i twórczość 
Dżigi Wiertowa oraz modne wówczas w Ro- 
sji teorie literackie. W czasach kiedy filmy 
kręcone niemal wyłącznie w ateliers, Eisen- 
stein filmował w plenerze, obywał się bez de- 
koracji i niemalże bez zawodowych aktorów, 
nie stosował makijażu itp. Budował swe 
obrazy z kilku komponentów, z których naj- 
ważniejszy był tłum, masa ludzka — złożo- 
na z „naturszczyków”. Niektórzy późniejsi 


krytycy zarzucali nawet reżyserowi, że ta 
rewolucyjna masa jest zą mało zindywidua- 
lizowana a przez to bezbarwna. 

Tymczasem na tym polegała koncepcja 
Eisensteina. Pragnął pokazać udział mas lu- 
dowych w rewolucji — żołnierze zbuntowa- 
nego okrętu oraz solidaryzująca się z nimi lud- 
ność Odessy są zbiorowym bohaterem filmu, 
jednoczącym się we wspólnej walce przeciw 
caratowi. Pragnął pokazać jak rewolucyjne 
hasła zdobywają stopniowo coraz więcej zwo- 
lenników; od małej grupki najbardziej świa- 
domych marynarzy rozprzestrzeniają się na 
całą załogę, stąd na proletariat miejski i 
wreszcie znajdują oddźwięk u marynarzy ca- 
łej czarnomorskiej floty. Symbolizuje to 
okrzyk: „Bracia”” — pojawiający się dwu- 
krotnie w najbardziej dramatycznych mo- 
mentach. 

Niezwykle piękna, wręcz majestatyczna, 
jest budowa dramaturgiczna dzieła. Eisen- 
stein nawiązał tu świadomie do reguł trage- 
dii antycznej, tworząc pięcioaktową kon- 
strukcję z klasycznym zawiązaniem akcji 
(sprawa  nieświeżego mięsa), kulminacją 
(bunt i opanowanie pancernika), liryczną 


cezurą (mgła, żałoba nad Wakulińczukiem), 
katastrofą (schody odeskie) i rozwiązaniem 
(spotkanie z eskadrą). Rytm poszczególnych 
sekwencji określa mistrzowsko stosowany 
montaż, osiągający szczytowe natężenie w 
scenach masakry ludności Odessy. 

W przedwojennej Polsce „Pancernik Po- 
tiomkin” nie mógł być wyświetlany, jego wy- 
mowa ideowa, siła wyrazu — były zbyt nie- 
bezpieczne dla ówczesnych władz. Dopiero 
w roku 1950 odbyła się polska prapremiera 
udźwiękowionej już wersji filmu. Dziś, pod- 
czas trwającego cd kilku miesięcy festiwa- 
lu „50 lat kinematografii radzieckiej”, polscy 
widzowie mogą znowu obejrzeć na ekranach 
nieśmiertelne dzieło Eisensteina. 

JERZY PELTZ 


„Bronienosiec Potiomkin”, film produkcji ra- 
dzieckiej, reż. Siergiej Eisenstein 


OBRAZ LENINA 


Ostatni (19/67) numer dwutygod- 
nika SOWIETSKIJ EKRAN otwie- 
rają niepublikowane do tej pory 
rysunki ludowego artysty ZŚRR, 
Nikołaja Żukowa, poświęcone Le- 
ninowi. Rysunkom | towarzyszą 
rozważania artysty o trudnościach 
„leninowskiej tematyki” w sztuce 
radzieckiej. Zdaniem Żukowa — 
samo poznanie „sensu leninow- 
skiej prawdy” nie jest wystarcza- 
jące. Dla twórcy bowiem — w 


się odczuć pewne skrępowanie w 
ruchu i gestach. Aktor pokonał 
ie w drugim z kolei filmie („Le- 
nin w 1916 roku” — 

reżysera z 1939 roku — przyp. nasz), 


głosy |. głosy 


Pomimo tych należnych akto- 
rom starszego pokolenia pochwał, 
Żukow nie uważa ich kreacji za 

„Poszuki- 
wania w tej dziedzinie nie są za- 


tego samego ostatnie słowo sztuki. 


trupy, polowe szpitale, pejzaże 
frontowe — wszystko to, co wi- 
dzieliśmy w niezliczonych  fil- 
mach.” 

Mimo to — zdaniem Sztejna — 
film przejmuje grozą i wzrusza 
głęboko. Nie dzieje się tak za 
Sprawą niezwykle interesujących 
i do tej pory nigdzie nie wyko- 
rzystanych materiałów kronikal- 
nych i dokumentacyjnych. Głów- 
ny wałor filmu widzi autor w 
czym innym. 


każdej dziedzinie sztuki — zasad- 
niczym problemem staje się prze- 
kazanie tej prawdy, znalezienie 
odpowiednich środków artystycz- 
nego wyrazu. „Jedną z najtrud- 
niejszych rzeczy — pisze Żukow 
— jest ukazanie żywej dynamiki 
obrazu Lenina. Wydaje się, że 
największe możliwości w tej mie- 
rze posiada kinematografia,” 

Żukow uważa, że najwybitniej- 
sze sukcesy w przedstawieniu po- 
staci Lenina odnieśli dwaj znani 
aktorzy filmowi — Boris Szezukin 
1 Michaił Sztrauch. 

Szczukin „nie bał się statyc: 
nych dużych 'zbliżeń, przekazu. 
cych szybki tok leninowskiej my- 
Jednakże w pierwszym jego 
filmie (Żukow ma na myśli „Le- 
nina w październiku” zrealizowa- 
nego "przez Michaiła Romma w 


1837 roku — przyp. nasz) dawało 


gdzie portret nabrał nowych cech 
życiowego _ prawdopodobieństwa, 
pogłębił się i poszerzył. Niewąt- 
pliwie Szczukinowi udało się u- 
jawnić przed widzem całą inte- 
lektualną siłę wielkiego rewolu- 
cjonisty i myśliciela”. 

Sztrauch wykorzystał przede 
wszystkim swoje zewnętrzne po- 
dobieństwo do Lenina. Jak pisze 
Żukow — „umiał stworzyć uderza- 
jąco wierny rysunek i dynamikę 
właściwego Leninowi sposobu po- 
ruszania się i gestykulacji (. 
Gest Sztraucha jest skąpy lecz pź 
rywczy, szybki, celny, bezbłędnie 
odzwierciedlający stan ducha. A] 
tor doskonale opanował specy. 
kę obrazu Iliicza, każde porusz. 
nie jest szczegółowo obmyślane; 
pulsując leninowską myślą — jed” 
nocześnie oczarowuje leninowskim 
wdziękiem.” 


kończone — pisze w _ konkluzji, 
wspominając z uznaniem leninow- 
skie role młodych aktorów — K: 
jurowa w „Na początku stuleci 
i Nachapietowa w „Sercu matki 

CO WART JEST CZŁOWIEK? 

Na ekrany kin radzieckich 
wszedł nowy, dokumentalno-fabu- 
larny film Wasilija Ordyńskiego 
(współscenarzystą był znany pi- 
sarz Konstantin Simonow) -,Jeśli 
drogi ci jest twój dom...", JEst to 
jeden z tllmów przygotowanych 
przez twórców radzieckich dla 
uczczenia rocznicy Rewolucji Paź- 
dziernikowej i powstania Kraju 
Rad. 

Film jest poświęcony obrońcom 
Moskwy przed hitlerowskim na- 
jazdem. A więc — jak pisze Ale- 
ksander Sztejn (LITIERATURNA- 
JA GAZIETA, nr 42/67) — „znowu 
chrzęst gąsienic ciężkich czołgów, 


* komitetów '/ rejonowych i 


„Wydaje mi się — czytamy — 
że tkwi on w tym, iż środkami 
(u dokumentalnego i literac- 
kiego komentarza autorów udało 
się pokazać, co wart jest człowiek 
w ch ostatecznej próby. Nie 
nadczłowiek, lecz człowiek zwy- 
czajny, ten, który zgłaszał do 

sy - 
wał ochotniczo do pospolitego ru- 
szenia, potem nieudolnie uczył się 
robić bronią, wreszcie — szedł na 
linię ognia, zarośnięty, żle odzia- 
ny, brzyd 

Co wart jest człowiek bez kra- 
somówstwa, przysiąg i zaklęć — 
w chwili, kiedy nie czas na boha- 
terskie pozy i oderwane dyskusje 
o tym co ludzkie, a co nieludzkie, 
o humanizmie i okrucieństwie — 
co wart jest wówczas, gdy w każ- 
dej sekundzie w imię właśnie 
owego humanizmu można zginąć. 
Można — a czasem trzeba!” KAPPA 


łaściwie przy 

każdej tego ro- 

dzaju okazji 

można  zaczy- 
początku: jak przenosić na 
ekran utwór literacki, jak 
adaptować, aby nie zdra- 
dzić pierwowzoru, aby po- 
wstające dzieło filmowe 
maksymalnie doń zbliżyć, 
nie rezygnując jednak ze 
wszystkich _ potencjalnych 
wartości przypisanych ki- 
nu i jego środkom wypo- 
wiedzi. Problem stary i 
trudny, sprawa w katego- 
riach teoretycznych w za- 
sadzie nierozwiązalna, ja- 
ko że zwykle chodzi o 
starcie się gustów twór- 
cy i odbiorcy oraz o kon- 
frontację ich wyobraźni. 
Krytyka filmów opartych 
o dzieła literackie — roz- 
poczyna się'i kończy naj- 
częściej na _ rachunku 
krzywd wyrządzanych au- 
torowi przez reżysera (w 
wypadkach — szczególnych 
tylko mówi się o przedsię- 
wzięciach udanych i cel- 
nych, czasem nawet o „po- 
głębianiu wartości” lub o 
„nowych wartościach”). W 
oparciu o szeroką prakty- 
kę wykształciły się pewne 
normy i kryteria przera- 
stające problem  bilanso- 
wania książkowych kartek 
i kinowych kadrów. Za- 
gadnienie tzw. wierności 
przekształciło się w poję- 
cie „niefałszowania” i w 
oczach dojrzałej publicz- 
ności decydującą rolę od. 
grywa dziś sprawa zbież: 
ności ideowej książki i 
filmu. Oczywiście, wraz z 


nać dyskusje od | 


k 


WOJNA 


dobrodziejstwem inwenta- 
rza idei — charakterysty- 
ką i psychologią bohate- 


rów i tzw. klimatem ogól- 
nym — przy zachowaniu 
dość szerokich swobód 


twórczych dla strony for- 
malnej: stylu, języka, kom- 
„ układu i hierarchii 


W przypadku „Wojny i 
pokoju” sprawa jest szcze- 
gólnie ważna. ten, 
zrealizowan: 
kładem sił 
brzymią pieczołowitością i 
niezwykłym wprost sza- 
cunkiem dla tekstu Toł- 
stoja, jest oparty na zało- 
żeniach szczególnych i — 
nie bójmy się tego słowa 
- dość obecnie niepopu- 
larnych. Chodziło o prze- 
niesienie na ekran dzieła 
Lwa Tołstoja w sposób jak 
najbardziej wierny, z ca- 
łym bogactwem myśli pi- 
sarza, ale i z całym wy- 
strojem zewnętrznym epo- 
ki, bogactwem wątków, 
postaci, wydarzeń i epizo- 
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dów. Droga powieści na e- 


kran miała być szeroka, 
początkowo istniał nawet 
pomysł zachowania  po- 


działu na serie, odpowia- 
dające podziałowi na to- 
my. Scenarzyści — Bondar- 
czuk i Sołowiow, starali 
się jak najbardziej ograni- 


czyć swoje role: jak naj- 
więcej Tołstoja, jak naj- 
mniej siebie; _ wysiłek 


twórców miał skupiać się 
przede wszystkim na wy- 
nalezieniu sposobów ade- 
kwatnego przekładu tek- 
stu literackiego na język 
filmu. Dotyczyć to miało 
nie tylko elementów akcji 
zewnętrznej i _ psycholo- 
gicznej, lecz także elemen- 
tów statycznych, opisów 
przyrody, stanów ducha 
bohaterów, ich myśli i u- 
czuć. 

Koncepcja zamierzonego 


dzieła była więc od po- 
czątku prosta i została 
przeprowadzona _ bardzo 


konsekwentnie. Czy jest to 
jednoznaczne z pełnym 


sukcesem filmu? Zaciążył 
nad nim ogrom materiału 
literackiego, nie „poddane- 
go surowszym reżimom a- 
daptacyjnym, zabiegom e- 


jącym przede wszystkim 
zasoby zgromadzone przez 
Tołstoja, 

Obecnie na nasze ekrany 
wchodzą dwie pierwsze 
części filmu Bondarczuka 
— „Andrzej Bołkoński” i 
Natasza Rostowa”, przy 
czym okazuje się, że po- 
dział ten nie odpowiada — 
jak zamierzano pierwot- 
nie — podziałowi zastoso- 
wanemu przez Tołstoja. 
Część pierwsza jest w sto- 
sunku do drugiej  nie- 
współmiernie rozbudowa- 
na. To zresztą nie takie 
ważne: zmiana pewnych 
układów kompozycyjnych 
nie narusza zasady wier- 
ności książce. Gorzej, kie- 
dy wierność przeradza si 
w dosłowność, i kiedy tro- 
ska o tę dosłowność jest 
zauważalna wyraźnie, nie- 


liminującym i hierarchizu- | 


mal namacalna i kiedy już 
nie pomaga, lecz wręcz 
przeszkadza w odbiorze 
filmu. 

Wprowadzając do filmu, 
prócz dialogów, tekst od- 
autorski i monolog wew- 
nętrzny, chciał może Bon- 
darczuk przekazać cały u- 
rok Tołstojowskiej proz; 
ale chyba nie w pełni za- 
ufał sobie, aktorowi i ka- 
merze. Może obawiał się, 
że coś będzie zrozumiane 
nie do końca. Oczywiście, 
tekst odautorski jest nie- 
zbędny, dopóki spełnia 
swoje zadanie informacy. 
ne; ale kiedy uzupełnia o- 
pis, dubluje kamerę 
jest już niepotrzebny. Wą- 
tek kapitana Tuszyna był- 
by doskonale jasny bez o- 
wego „komentarza do mil- 
czenia”, wygłoszonego z 0- 
kazji rozmowy z księciem 
Bagrationem po bitwie pod 
Schóngraben. Podobnie z 
monologiem wewnętrz- 
nym. Natasza Rostowa na 
swym wielkim pierwszym 
balu: jej osamotnienie jest 
wygrane środkami  filmo- 
wymi,  Sawieliewa 
twarzą, postacią, 
swój nastrój w sposób na- 
wet spontaniczny. Gra tu 
zresztą również — na ze 
sadzie kontrastu roz- 
tańczona sala i pusty kąt, 
w którym stoi bohaterka. 
Nie dodać, nic ująć; a jed- 
nak toczą się słowa, pięk- 
ne w książce, tu — zbęd- 
ne, natrętne. 

Może są to sprawy drob- 
ne, ale ciążą one na cało- 
ści filmu. Zresztą w in- 
nych przypadkach sprawa 
wygląda nielepiej, Mono- 
log Bołkońskiego o prag- 
|nieniu sławy już niczego 
|nie uzupełnia, już niczego 
|nie zastępuje — wręcz o- 


granicza sylwetkę psycho- 
logiczną księcia. I tu dziw- 
na sprawa — Bondarczuk, 
który tak bardzo starał 
się zrozumieć Tołstoja na- 
wet w szczegółach, tak 
pieczołowicie opisywał ka- 
merą wszystko, co opisał 
Tołstoj w powieści — nie- 
|bo, przyrodę, bitwy i ba 
le Bondarczuk, któ 
znakomicie przeprowadził 
wiele pobocznych wątków 
|choćby wspomniany wą- 
tek Tuszyna, wykreował 
świetnie niektórych boha- 
terów — jak Natasza, sta- 
ry Bołkoński, Rostow 
nie mógł sobie poradzić z 
księciem Andrzejem i Be- 
zuchowem. 


Rzecz dziwna — obie te 
jrole grają aktorzy, którym 
trudno cokolwiek zarzucić; 
i Tichonow, i Bondarczuk 
są jakby do nich stworze- 
ni. Ale postaci Bezuchowa 
brak jakby owego bagażu 
intelektualnego i psycho- 
logicznego, w jaki wypo- 
sażył tę postać Tołstoj, 
Andrzejowi Bołkońskiemu 


BOGUMIŁ 
DROZDOWSKI 


natomiast nie stworzył re- 
żyser tych wszystkich o0- 
biektywnych _ warunków, 
w jakich kształtował się 
jego światopogląd i posta- 
wa. Bitwy pod Schóngra- 
ben i Austerlitz, kontakty 

dowództwem i żołnier- 
ską masą, wojskową i 
wojenną rzeczywistością 
to przecież seria gorz- 
|kich doświadczeń i roz- 
czarowań, których ślady 
są na. ekranie właściwie 
niewidoczne, a więc i póź 


NENNENNNNENNNNNNNNANA ONG 


Z całym bogactwem 
„Wojna 1 pokój” 


niejszy stosunek księcia 
do wojny i całej armii 
„rycerstwa  prawosławne- 
go” — nieumotywowany. 
Szkoda, że ten  szalo! 
filmowy rozmach marszów 
i bitew zrodził tylko di 
choć samoistne i samodziel- 
ne filmowe wartości. 


„Wojna i pokój” jest 
zresztą filmem zmiennych 
wartości. Bardzo  suge- 
stywne, choć nie zawsze 
komunikatywne, są wszys- 
tkie niemal sceny batali 
styczne w pierwszej części. 
Niezapomniane sceny: po- 
lowanie na wilka i taniec 
Nataszy — wyprowadziły 
ekranizacyjną  dosłowność 
do rangi najwyższej  fil- 
mowej cnoty. Niemal cała 
historia Nataszy przema- 
wia z dużą siłą pięknie 
konstruowanej akcji psy- 
chologicznej, ujmuje pra- 
wdą postaci. Piękna jest 
atmosfera filmu, rzeczy- 
wiście chyba Tołstojow- 
ska, na pewno rosyjska, 
taka że nawet dubbing 
nie skaził zupełnie tej ro- 
syjskości. 

A może gdzieś tu ukryty 
jest konflikt między wiel- 
kim pisarzem a wynalaz- 
kiem kina; kina, które na- 
wet w imię wierności pi- 
sarzowi wyrzekło się swe- 
go współczesnego, mowo- 
czesnego języka i swego 
naturalnego prawa _ do 
zwartości, lakoniczności i 
dynamiki. 


wWojna i pokój” (ZSRR). 


Reż, Siergiej Bondarczuk 


BALLADA PEDAGOGICZNA 


Andriej Michałkow-Koncza- 
łowski, który jeszcze jako stu- 
dent moskiewskiej szkoły fil- 
mowej zwrócił na siebie uwagę 
interesującą etiudą „Chłopiec i 
gołąb” (co mu nawet przyniosło 
festiwalowy laur w Wenecji) — 
porwał się w swej pracy dyplo- 
mowej na rzecz ryzykowną i 
niebywale trudną. Przede wszy- 
stkim dlatego, że próba adap- 
tacji powieści kirgiskiego pi- 
sarza Czingiza Ajmatowa nie- 
uchronnie prowadziła w stronę 
egzotycznego bądź co bądź kraj- 
obrazu i środowiska, a ponadto 
temat „Pierwszego nauczyciela”, 
odarty z oryginalnej tkanki ję- 
zyka literackiego, grzeszył nie- 
wątpliwie stereotypem dydak- 
tycznym. Oto jeszcze jeden nie- 


JERZY GIŻYCKI 


strudzony pionier rewolucji, żoł- 
nierz frontowy z mandatem par- 
tyjnym w kieszeni, przybywa na 
zabitą deskami głuszę wiejską, 
by — pokonawszy niechęć oto- 
czenia — przekonać do nowych 
idei, zasiać na ugorze ziarno po- 
stępu. Ile już tego było, w naj- 
różniejszych wariantach  sytu- 
acyjnych, a przy tym motyw 
„siłaczki” ne ogół określa z gó- 
ry zarys konfliktów, przynaj- 
mniej społecznych, zwłaszcza 
zaś jeśli bohaterowi przypada w 
udziale nieść w lud określone 
ideały polityczne. 


Młody reżyser, niejako na 
przekór pozorom wyeksploato- 
wania tematu, daje nie tylko 
nowy kształt filmowy owej zba- 
nalizowanej przez wielokrotne 
powielanie historii, lecz znajdu- 
je własną, wcale nie naśladow- 
czą interpretację ukazywanych 
wydarzeń. Konczałowski w 
„Pierwszym nauczycielu” okazu- 
je się dojrzałym twórcą, który 
widzi świat na swój sposób i 
który ma do przekazania widzo- 
wi niebagatelny ładunek włas- 
nych myśli i refleksji o ludziach 
oraz o epoce, w której żyją. I 
co jest jeszcze świeżego, od- 
krywczego w jego wizji — to 
urzekający splot romantyzmu z 
ostrym realizmem, poetyckość, 
przejawiająca się w skłonności 
do stylizacji plastycznej, a tak- 
że bezpardonowość, nieomal bru- 
talność w inscenizacji. Koncza- 
łowski nie stroni od drastycznoś- 
ci, od pewnych pociągnięć na. 
turalistycznych, ażeby osad: 
postaci i fakty w konkretnej 
scenerii obyczajowej, Unika za 
wszelką cenę folklorystycznych 
obrazków, nie chce epatować 
niezwykłościami _ etnograficzny- 
mi. Jest w tym dążeniu bardzo 
nowoczesny, wyraża postawę 
dzisiejszego młodego pokolenia, 
unikającego sentymentalizmu. 


Diujszen, komsomolec i u- 
czestnik wojny domowej, pół- 
analfabeta i naiwny prostaczek, 
otrzymuje zadanie przerastające 
jego siły i możliwości. Ma uczyć 
dzieci w zagubionym wśród gór 
aule kirgiskim, ma reprezento- 
wać nowy porządek społeczny i 
państwowy. Konczałoweki adzie- 
ra tę postać z jakiegokolwiek mitu 
i bohaterstwa. Diujszen ma ty.ko 
dobre chęci i ślepą wiarę w po- 
lecenia partii. Nie umie argu- 
mentować, przekonywać słowem, 
ma zerowy zasób wiedzy, odzna- 
cza się nietolerancją, postępuje 
wobec mieszkańców wioski jak 
wobec rekrutów, przegrywa wię- 


kszość batalii ze środowiskiem 
jest cały czas samotny, jak Don 
Kichot, nawet wtedy gdy zjedna 
sobie przychylność paru dzieci i 
uczucie młodej dziewczyny — 
sieroty  Ałtynaj. Pozbawiwszy 
swego bohatera walorów inte- 
lektualnych, co więcej dyskre- 
dytując jego metody perswazji i 
pedagogiki politycznej (np. na 
wieść o śmierci Lenina budzi ca- 
łą wioskę nie pozwalając spać w 
„takiej chwili”) — Konczałowski 
nieoczekiwanie wzrusza losem 
tego nauczyciela z Bożej łaski, 
każe przejąć się dramatem 0so- 
bistym i historycznym. 


Nagle spostrzegamy, że zosta- 
liśmy wciągnięci w sugestywny 
spektakl o przeobrażaniu czło- 
wieka i o sile oddziaływania re- 
wolucyjnej idei. Diujszen ma 
nieuświadomione poczucie dobra 
społecznego; postępując często- 
kroć niewłaściwie, drąży dro, 
w prawidłowym kierunku. Do- 
konuje tego przy nieustannym 
konflikcie, skłóceniu z aułem. 
Jedynym jego atutem w roz- 
grywce z wioską jest upór, fi- 
zyczny wysiłek łożony w edu- 
kację dzieci, nieustępliwość w 
realizacji podjętych zamierzeń. 
A więc entuzjasta wbrew oko- 
licznościom, budzący wpierw nie- 
dowierzanie, nieufność 2 potem 
pozyskujący niejaki szacunek 
skalą bezinteresowności i darem 
całopalenia. W tym kryje się o- 
cena pierwszego pokolenia „en- 
tuzjastów” z legitymacją kom- 
somolską w kieszeni, dokonana 
przez radziecką młodzież współ- 
czesnej doby. Ciekawe, że w tej 
ocenie — a przecież Konczałow- 
ski jest niewątpliwym wyrazi- 
cielem owych Chucyjewowskich 
„dwudziestolatków” — nie do- 
prowadza się do jednoznacznych 
definicji takich pojęć, jak po- 


rażka, sukces, postęp. Sporo po- 
zostaje do dalszego przemyślenia 
przez widza. W tym także wi- 
domy znak nowego kina radziec- 
kiego. 


Typowy w tym względzie jest 
finał filmu. Diujszen, zdyskre- 
dytowany w oczach opinii wiej- 
skiej (odebrał lokalnemu boga- 
czowi porwaną przezeń dziewczy- 
nę, Ałtynaj, i odesłał ją na na- 
ukę do Taszkientu, co naruszy- 
ło niepisany kodeks miejsco- 
wych zwyczajów), po powrocie 
do aułu zastaje szkołę spaloną. 
W płomieniach zginął jeden z 
uczniów. Na straconej placówce 
nauczyciel podejmuje wyzwanie; 
zostanie tu, chociaż przedtem 
postanowił opuścić nieprzyjazną 


mu wieś. Porywa się na czyn 
prowokacyjny: zaczyna ścinać 
jedyne drzewo, piękną topolę 


czczoną przez wieś, ażeby uzys- 
kać budulec na nową szkołę. 
Nikt mu nie pomaga. Dopiero w 
ostatnim momencie dołącza się 


do niego nestor wsi, dostojny 
starzec. Koniec. 
Symbolizm czy  happy-end? 


Konczałowski, zgodnie zresztą z 
całą fabułą, i tym razem nie d: 
je wyrażnej, akceptującej odpo- 
wiedzi. Diujszen znów postąpił 
samotniczo, kto wie czy słusz- 
nie (dla zrębów nowego nie mu- 
si się niszczyć przeszłości, pięk- 
na, tradycji), pragnie jednakże 
zadokumentować bezskuteczność 
opierania się przemianom. Film 
pokazuje, że wiele poczynań i 
decyzji „entuzjastów” zawierało 
ryzyko, że często popełniali oni 
błędy. Postacie pionierów rewo- 
lucji zostały w ten sposób spro- 
wadzone do głęboko ludzkich, 
autentycznych proporcji. 


„Pierwszy nauczyciel" (ZSRR), reż 
ańdriej Micnatkow-Konczalowski 


Bez sentymentalizmu 
„Pierwszy nauczyciel” 


REWOLUCJA 
PAŹDZIERNIKOWA 
A ŚWIATOWE 
KINO 


Poniżej drukujemy jrag- 
menty referatu Bolesława 
Michałka, wygłoszone na 
sympozjum Krytyków fłl- 
mowych w Riepino. Zamy- 
kamy w ten sposób cykl 
materiałów publikowanych 
w nr, nr. 36, 42, 49 i 44 


Jest już nieomal komunałem, 
że wielkie wydarzenia historii, 
wielkie przemieszczenia świado- 
mości zbiorowej znalazły swój 
wyraz najbogatszy jedynie w 
sztuce. Tylko sztuka od tysięcy 
lat nadaje takim wydarzeniom 
emocjonalną intensywność, ludz- 
ką treść i uniwersalny zasięg. 
Grecka epopeja, gotycka archi- 
tektura, renesansowe malarstwo 
— stworzyły wizję swoich epok, 
bogatszą i bardziej przejmującą 
niż archeologia antyczna, medie- 
walistyka czy historiografia Re- 
nesansu. Jeśli miliony ludzi czują 
istotny sens historyczny i moral- 
ny zmagań Rosji z Napoleonem, 
to nie tylko dzięki pracom histo- 
ryków, ile dzięki dziełu Tołstoja, 
Jeśli każdy Polak rozumie dramat 
rozdarcia swego narodu w XIX 
wieku, dramat jego aspiracji, 
klęsk i zadość uczynień — to 
przede wszystkim dzięki poezji 
Mickiewicza, Słowackiego i Kra- 
sińskiego. 


Sztuka stwarza więc historii 
wielką, może jedyną szansę hu- 
manistycznego i uniwersalnego 
jej zapisu; a historia daje sztuce 
szansę — więcej: obowiązek 
zmierzenia się z tym, co najważ- 
niejsze i najtrudniejsze do wy- 
rażenia. 


Dowodem dojrzałości jakiejś 
sztuki wydaje się być nie tylko 
rozwój jej struktur estetycznych, 
nie tyle rozległość jej tematów — 
ile owa najtrudniejsza umiejęt- 
ność wyrażania historii. Od tego 
dopiero momentu zaczęła się doj- 
rzałość poezji, teatru, powieści. 


ŚWIADECTWO 
DOJRZAŁOŚCI FILMU 


A film? Przez dziesiątki lat po 
narodzinach kinematografu po- 
dobne żądania brzmieć mogły 
niepoważnie. Prawdę mówiąc, 
mało kto w to wierzył, a i dziś 
jeszcze wielu ma co do tego wąt- 
pliwości. Masowa rozrywka, spo- 
sób organizowania marzeń dla 
ubogich, autonomiczna sztuka o 
artystycznych aspiracjach i este- 
tycznych kompleksach, instru- 
ment skutecznego oddziaływania 
— w danej sytuacj, w danym 
momencie — na świadomość mas. 
"Tych różnych funkcji, zależnie od 
przyjętych pozycji, kinematogra- 
fowi nie odmawiano. Natomiast 
co do tego, że film może być wy- 
razicielem historii — panował 
powszechny sceptycyzm. 

A jednak, tak jak w innych 
sztukach, miarą dojrzałości filmu 
jest nie tylko stopień rozwoju je- 
go estetycznych struktur; gięt- 
kość jego języka; nie tylko sku- 
teczność jego oddziaływania, lecz 
właśnie owa umiejętność stwo- 
rzenia wizji wielkich wydarzeń, 
przekształceń moralnych i spo- 
łecznych, które decydują o biegu 
historii świata, 

Spójrzmy więc z tej perspekty- 
wy na to, co stało się filmem po 
wybuchu Rewolucji Październi- 
kowej. Okaże się, że był to w hi- 
storii sztuki filmowej punkt 
zwrotny. Powstał film, który po- 


trafił wyrazić w kategoriach ludz- 
kich emocji kluczowe wydarze- 
nie historyczne XX wieku: Re- 
wolucję Październikową. Potrafił 
określić to wydarzenie społecznie 
i indywidualnie, historycznie i 
współcześnie; potrafił nadać te- 
mu wydarzeniu wymiar, jakiego, 
być może, żadna inna sztuka na- 
dać mu nie potrafiła. Film wyro- 
sły z Rewolucji, film o Rewolu- 
cji — stał się pierwszym auten- 
tycznym świadectwem dojrzało- 
ści nowej sztuki, 


Radziecki film rewolucyjny jest 
więc faktem znamiennym w hi- 
storii kultury i cywilizacji. Po 
poezji, teatrze, architekturze, 
rzeźbie, literaturze — film po raz 
pierwszy pokusił się o ową syn- 
tetyczną wizję historii. I dokonał 
tego z równą siłą i przenikliwo- 
„ jak inne sztuki w wiekach 
minionych. 


Można by to zjawisko uważać 
za prosty zbieg okoliczności. Po- 
jawiło się naraz kilka wielkich 
talentów specyficznie filmowycl 
Eisenstein, Pudowkin, Wasiliewo- 
wie, Kozincew, Donski; stan tech- 
niczny filmu zezwalał już na od- 
ważne próby; panowała też wów- 
czas świadomość olbrzymiej spo- 
łecznej roli filmu. Ale myślę, że 
to nie zbieg okoliczności spowo- 
dował ów wybuch sztuki, lecz że 
był to proces naturalny. Rewolu- 
cja, będąca wyrazem gruntow- 
nego unowocześnienia struktur 


Zdajmy sobie najpierw spra- 
wę, że w okresie filmu niemego, 
zważywszy na kontekst społeczny 
kina a także na jego kontekst 
produkcyjny i estetyczny, losy 
ludzkie przedstawiane były jako 
wynik indywidualnych konflik- 
tów, namiętności, miłości, zazdro- 
ambicji, Film radziecki wpi- 
sał opowiadanie o człowieku — 
i to jest najważniejszym wy- 
znacznikiem tej klasyki — w kon- 
tekst historyczny i społeczny. 
Wyizolowanym losom ludzkim, w 
których każda jednostka zmaga 
się ze sobą lub innymi — nadał 
szeroką perspektywę. Wydobył 
na światło dzienne te cechy ludz- 
kiej natury, te aspiracje człowi. 
ka, które wynikają bezpośrednio 
lub pośrednio z jego historycznej 
i społecznej sytuacji; a jednocze- 
Śnie, które mogą ową sytuację 
przekształcić. Determinizm ludz- 
kich namiętności zastąpił deter- 
minizmem historii. Indywidual- 
nego zaś człowieka przedstawił 
jako autora historii. 

Oczywiście, w niezliczonych na- 
śladownictwach tej klasyki osią- 
gano czasem wyniki wątpliw. 
Indywidualność ludzka zatracać 
zaczęła swój charakter; postać 
filmowa coraz bardziej stawała 
się umownym znakiem, symbo- 
lem a nie analizą postaw, prawi- 
dłowości społecznych i historycz- 
nych. Filmy te, nie tracąc więc 
swego sensu historycznego, po- 
częły jednak tracić swój charak- 


fię świata, jest być może intere- 
sujący, lecz mimo wszystko 
wtórny. - 

Film rewolucyjny stworzył pe- 
wien system pojęciowy, pewien 
system rozumowania historyczne- 
go, pewną jednolitą i przejmują- 
cą perspektywę spoglądania na 
świat i człowieka. I to właśnie 
zaciążyło niesłychanie nad rozwo- 
jem filmu we wszystkich kra- 
jach. Powstał pewien system od- 
niesienia, pewien biegun este- 
tyczny, który określa położenie 
wszystkich elementów znajdują- 
cych się w zasięgu; jest jak gdy- 
by owym zerowym południkiem, 
wobec którego określa się wszys 
ko wokół. I w tej płaszczyźnie 
przede wszystkim warto mówić 
o wpływie Rewolucji i filmu re- 
wolucyjnego na kinematografię 
świata, również i na film polski, 


A FILM POLSKI? 


Powojenny film polski znalazł 
się nieomal w całości w zasięgu 
oddziaływania tego 
tystycznego. Często, nie wprost, 
nie bezpośrednio; ale jego sposób 
rozumienia losów ludzkich, jego 
chęć przeniknięcia i rozwarstwie- 
nia określających człowieka sił 
historii — w tym wszystkim wi- 
dzę istotny wpływ Rewolucji i 
klasyki rewolucyjnej. 

Trzeba tu jednak dodać: film 
polski przechodził w ostatnim 
dwudziestoleciu okresy dobre i 


REWOLUCJA 


| SZTUKA 
FILMOWA 


społecznych i świadomości ludz- 
kiej, wypowiedziała się najlepiej 
tym środkiem przekazu, który w 
danym momencie był także naj- 
nowocześniejszy: filmem. 


SENS KLASYKI 
REWOLUCYJNEJ 


Jeżeli więc radzieckie kino re- 
wolucyjne dostarczyło nam pier- 
wszego dowodu, że film może być 
autentycznym świadectwem hi- 
storii; a tym samym autentyczną 
sztuką — to oznacza także, że 
dzieła filmowe, które tego doko- 
nały, stały się dla nowoczesnego 
kina klasyką. To znowu brzmi 
jak komunał. A jednak znacze- 
nie tej klasyki (jest ogromne. 
Wydaje się bowiem, że w innych 
dziedzinach sztuki pojęcie klasy- 
ki jest wyraźniejsze niż w filmie. 
Tu słowem klasyka szafujemy z 
łatwością i nieodpowiedzialnie. A 
przecież chodzi o coś wyraźnego: 
o dzieła, o formacje artystyczne, 
które osiągnęły wszechstronną 
dojrzałość, równowagę i we- 
wnętrzny ład; które tym samym 
mogły stać się i stały się płasz- 


czyzną odniesienia — nawiązy- 
wania lub sprzeciwu, wszystko 
jedno — dla całej sztuki, która 


po niej nastąpiła. 

Spójrzmy więc z tego punktu 
widzenia na zawartość i sens ra- 
dzieckiej klasyki rewolucyjnej. 
Jej tożsamość rysuje się dosyć 
wyraźnie. Radziecki film rewolu- 
cyjny stworzył nie tylko zapis 
wydarzeń Rewolucji, ale pewną 
kompletną wizję nowego świata. 


ter emocjonalny; stawały się bar- 
dziej wykładami niż żywymi dra- 
matami ludzi w historii. 


Ale jeśli mówimy o klasycznej 
formacji radzieckiego filmu re- 
wolucyjnego — to dlatego, że 
właśnie tu osiągnięto ową trud- 
ną, subtelną równowagę między 
indywidualnością ludzką — z ca- 
tym bogactwem jej reakcji, re- 


*fleksji i wątpliwości — z wszech- 


obejmującym procesem  histo- 
rycznych przekształceń. Właśnie 
ta piękna równowaga jest głów- 
ną charakterystyką klasyki. 


WPŁYW 
NA FILM ŚWIATOWY 


Jeżeli więc Rewolucja stworzy- 
ła nową formację artystyczną o 
wyraźnym kształcie, którą nabra- 
ła cech klasyki — to przede 
wszystkim w tej płaszczyźnie 
szukać trzeba zapładniającego 
wpływu owych podstawowych 
pojęć historycznych, moralnych 
i ludzkich, utrwalony w rewolu- 
cyjnej klasyce, na cały światowy 
film. 


Nie myślę, by dokonało się to 
jedynie w trybie estetycznych 
wpływów (jak utrzymuje część 
historyków filmu, twierdząc np., 
że wpływ filmu radzieckiego 
ograniczył się do stworzenia no- 
wej koncepcji montażu) ani w 
płaszczyźnie takich czy innych 
zapożyczeń i naśladownictw. SĄ 
one liczne i oczywiste. Ten zakres 
oddziaływania Rewolucji i filmu 
rewolucyjnego na kinematogra- 


BOLESŁAW 


MICHAŁEK 


złe; żywe i martwe. W pewnym 
okresie próbowano krótkowzrocz- 
nie imitować niektóre konwencje 
rewolucyjnej klasyki. Ale było to 
raczej nieudolnym naśladowni- 
ctwem, a nie autentyczną inspi- 
racją. 

Przeciwnie, wszystkie prawdzi- 
wie dojrzałe filmy polskie ostat- 
nich dwudziestu lat są wyrazem 
inspiracji klasyką. W tych dzie- 
łach owa podstawowa zasada 
kontekstu historycznego, determi- 
nizmu społecznego; ów koncept 
wzajemnych aktywnych stosun- 
ków między człowiekiem a histo- 


rią — nabrał życia, temperatury 
emocjonalnej, ostrości drama- 
tycznej. 


Tak więc, jeśli chodzi o film 
polski, dowodem ożywczego wpły- 
wu Rewolucji nię jest, jak mi się 
zdaje, żadna z owych martwych 
imitacji, gdzie wszystko było wy- 
ważone i odmierzone w zgodno- 
ści z historycznym etapem. Do- 
wodem ożywczego wpływu są na- 
tomiast te namiętne filmy — jak 
„Popiół i diament" i „Pokolenie”, 
jak „Człowiek na torze” i „Pasa- 
żerka”, jak „Celuloza” i „Ostatni 
etap" — filmy, które przejęły to. 
co leży u podstaw filmu rewolu- 
cyjnego; które studiowały na ży- 
wych ludzkich egzemplarzach, a 
nie na socjologicznych symbolach; 
w materii własnej historii, wła- 
snej tradycji, własnych uwarun- 
kowań — ów wielki proces prze- 
kształcania się świadomości ludz- 
kiej pod wpływem zmian, które 
przyniosła Rewolucja. 


Autorzy historii 
„Powrót Maksyma' Kozincewa i Trauberga 


Świadectwo histori 
„Arsenał'” Aleksandra Dowżenki 


| sarz Oświaty Ludowej, trafnie napi 
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PIERWSZE 
KROKI FILMU 
FABULARNEGO 


Tuż po Rewolucji rząd dusz sprawowały 
poezja pospołu z teatrem. Wzdłuż [rontów 
wojny domowej kursowały tzw. „agit-pojez- 
da”, z zespołami teatralnymi. Młodzież była 
pod wpływem poezji Majakowskiego albo Je- 
sienina oraz teatru Meyerholda 


Jaką rolę odgrywał w tym czasie "film? 
Prawie żadnej, W rezolucji XIII Zjazdu 
RKP (b) z 1924 czytamy: „Partia dotychczas 
nie potrafiła właściwie opanować i wykorz 
stać filmu”, Istotnie, „Czerwone diablęta” 
Perestianiego (1923), o których pisano, że są 
„pierwszym filmem o rewolucji” — długo 
pozostały jedynymi, Lecz była to naiwno- 
romantyczna opowieść o przygodach grupy 
młodzieży podczas walk armii Budionnego 
przeciwko bandzie Machno, Film przygodo- 
wy; spotkał się nawet ż zarzutami krytyki, 
że zastosowano w nim chwyty amerykań- 
skie; porywał jednak widownię heroizmem 
niedawnych walk, odtworzonych bardzo su- 
gestywnie. 


Dopiero dzieła Eisensteina i Pudowkina do- 
konały przełomu, Film wysunął się na czo- 
łowe miejsce w kulturze radzieckiej, W la- 
tach 1925—1926 wzrosło zamówienie społec 
ne na film rewolucyjny. Eisenstein stwor: 
„Pancernika Potiomkina”, Pudowkin — 
„Matkę”, lecz te pierwsze filmy o światowym 
znaczeniu były pozycjami historycznymi, do- 
tyczyły przede wszystkim wydarzeń 1905 ro- 
ku. Ta niedaleka historia angażowała jednak 
widzów po stronie rewolucji 1917 roku, Wię- 
cej: obraz Rewolucji i jej bohatera kształto- 
wał się głównie pod wpływem filmów tam- 
tych lat, Cele bolszewickiej rewolucji, jej ro- 
mantykę, patos, bohaterstwo — kreował w 
wyobraźni widzów właśnie film. Był on spóź- 
nionym Rewolucji, ale udanym. Stopniowo 
począł przyćmiewać literaturę i teatr — choć 
czerpał z nich natchnienie 


W tym czasie oceniano zjawiska społeczne 
i postawy ludzkie miarą filmowych kreacji | 
i wydarzeń. Np. „Pancernik Potiomkin” stał 
się dla ówczesnej młodzieży —- u więc dla 
mego pokolenia — największym pi iem. 
Pamiętam, jak podczas seansu wstawano z 
miejsc, śpiewając Międzynarodówkę. Pisano 
wówczas o Eisensteinie jako o współczesnym 
Szekspirze kinematografii światowej. A Wik- 
tor Szkłowski powiedział w 1928 roku: „Etsen- 
stein, jak Potiomkin ze sztandarem Rewolu- 
cji, przeszedł przez historię” 


„Matka” Pudowkina miała też ogromne po- 
wodzenie u widzów. W „Potiomkinie” boh: 
terem była cała załoga, w „Matce” — kobie- 
ta-rewolucjonistka i jej syn. Ten drugi film 
nie wywoływał szoku, lecz był bliższy wi- 
downi, gdyż miał indywidualnego bohatera, 
adaptował znany utwór Gorkiego. Dzięki 
filmowi — utwór ten odkryto na nowo, wzbo- 
gacono filmową dramaturgią, doskonałymi 
kreacjami aktorskimi i artyzmem Pudow- 
kina. 


Anatol Wasilewicz Łunaczarski, znakomity 
teoretyk i krytyk” sztuki, popularny Komi- 
0 do- 
konanym przełomie w filmie radzieckim: 
„Talent, świeżość myśli obudzonej przez Re- 
wolucję, przepotężne ogólnonarodowe, więcej 
nawet — międzynarodowe zapotrzebowanie 
społeczne — oto dzięki czemu film poszedł 
naprzód, by zająć należne mu czołowe miej- 
sce w kinematografii światowej”. 


A działo się to w czasie, kiedy film był 
jeszcze niemy. Może dlatego skuteczniej po- 
budzał wyobrażnię widzów, żetak wiele moż- | 
na było sobie samemu dopowiedzieć przed 
ekranem? 


(0) 


BUNT 


Prasa parysk 
lenderskiemu 


JEDNYM ZDANIEM 


Josepha Katu 
Gina Lollobrigida (na zdjęciu) wyjeżdża do Stanów Zjcdna- Odezoleżym 
czonych, udzie wystąpt w filmie „Dobry wieczór, mrs Camp- to opowieść o 


nie może znal 
stwie; nie um 
czyna, ani prz 
się do amsteró 
niczy w ich d 
sonowi i wojn 


bell” Melvin Franka; jej partnerem będzie Peter Lawford 
* 

William Wyler („Rzymskie wakucje”, „taty kanton”), przy- 

stąpit do pracy nad filmem „Śmieszna dziewczyna”, którego 

akcja toczy stę w środowisku aktorskim: w jednej = głównych 


ról wystąpi Omar Sharijf 
* 


Siergiej Bondarczuk ukończył czwartą, ostutnią serię ,„Woj- 
w sumie — realizacja jilmu trwała ponad siedem 


ny i pokojw 
iat. 


- Przeciwko starszym 
Nieudany powrót Josepha Katusi 
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DWA RAZY ZSRR 


Znany scenarzysta — Daniel 
Chrabrowieki („Czyste nie 
bo”) napisał (na podstawie 
autentycznych  stenogramów 
sądowych) scenariusz 0 pro- 
cesie norymberskim, Film za- 
nierza sam zrealizować. 
Andriej Tarkowski i An- 
driej  Michalkow-Konczałow- 
ski napisali wspólny scena- 
riusz o wyprawie ekipy ra- 
dzieckich uczonych na Antar- 
ktydę, Film będzie reżysero- 
wać debiutant — Edmond 
Kieosjan. 


ORSON WELLES I SZEKSPIR 


Po filmach „Makbet”, „Otel- 
lo" i „Falstatt”, Orson Welles 
planuje czwartą z kolei ekra- 
nizację szekspirowskich dra- 
matów — „Juliusza Cezara”, 
Rolę tytułową kreować będzie 
sam reżyser. Obok niego wy- 
stąpią: Paul Scoofield jako 
Brutus i Christopher Plummer 
jako Marek Antoniusz. 


DWA TYSIĄCE 
LAT PÓŹNIEJ 


2010 Years Later" (Dwa ty- 
siace lat później) — takt tytuł 
nosi amerykdńskt ftlm Berta 
Tenzera — o poglądach t 0- 
byczajach Amerykanów za 
dwa tysiące lat. Zdaniem au- 
tora, będą one przypominać 
życie starożytnych Rzymian z 
epoki upadku Imperium. T'e- 
zę taką wysunął niedawno 
znany historyk angielski — 
Arnold Toynbee. Reżyser uwa- 
ża swój film za „polemikę z 
hipokryzją t rozkładem war- 
tości w społeczeństwie ame- 
rykańsktm”. 

W głównych rolach wystą- 
pią: Everett Horton, Terry 
Thomas t Pat Harrington. 


POMOC DLA DEBIUTANTÓW 


Claude Lelouch („Mężczyzna i kobieta”) 
podpisał ostatnio umowę, zgodnie z którą je- 
go towarzystwo produkcyjne Films 13 i dwa 
inne — Ariane Films oraz United Artists — 
zobowiązują się w ciągu trzech najbliższych 
lat pomagać młodym debiutantom. 

— Umowa ta— mówi Lelouch — wejdzie 
w życie z dniem 1 stycznia 1968 reku i po- 
zwoli młodym reżyserom korzystać z usług 
wielkich międzynarodowych firm dystrybu- 
cyjnych. 

Lelouch wyjaśnia, że scenariusze będą 
przedkładane specjalnemu jury złożonemu z 
piętnastu członków-filmowców, krytyków i 
przedstawicieli trzech towarzystw produk- 
cyjnych. Aby jury mogło zdać sobie sprawę 


B 


z jakości przyszłych filmów, realizatorzy z0- 
bowiązani są przedstawić „próbne sekwen- 
cje” albo po prostu dziesięć minut nakręco- 
nego materiału. 

— Chcemy — mówi reżyser — przełamać 

zamknięty krąg, w jakim znajduje się nowe 
kino, umożliwić młodym pisarzom i reżyse- 
rom prezentację swojej twórczości. 
_ Jako pierwszy korzysta z umowy krytyk 
Michel Cournot z „Nouvel Observateur”, 
który przystępuje niebawem do realizacji 
filmu „Gauloises bleues”. Dla każdego fil- 
mu przewidziano budżet w granicach od 150 
do 200 milionów starych franków. Autorzy 
filmów cieszących się powodzeniem otrzy- 
mają specjalne tantiemy. 


MICHEL CAGOVANNIS: P> 


JESTEM 


Losy cywilizacji, grożba za- 
głady atomowej, najistotniej- 
sze problemy współczesnego 
świata — stają się coraz częś- 
ciej przedmiotem  zaintereso- 
wania twórców filmowych. W 
filmie „The Day the Fish Ca- 
me Out" (Dzień, w którym 
wypłynęły ryby) Michel C: 
coyannis nawiązuje do głośne- 
go wydarzenia pod Palomares, 
kiedy to amerykański samolot 
„zgubił”, przelatując nad w; 
brzeżem hiszpańskim, dwie 
bomby atomowe. Oto co reży- 
ser mówi o swym filmie; 

— Scenariusz zbudowuicm w 
oparciu. o fakty rzeczywiste 
Oprócz historii z Palomares, 
„uwzględniłem także wydarze- 
nie, o którym czytałem w yu- 
zetach greckich. Dwaj paste- 
rze widzieli w różnych punk= 
tuch wyspy spadający do mo- 
rza samolot. Prasa  natych- 
mtast zdementowała tę wiado- 
mość, ale podobny fakt zda- 
rzył się także w Turcji. 

Nie trzeba być wcale proro- 
kiem, aby zdawać sobie spra- 
wę z niebezpieczeństwa, w ja- 
kte brzmienne są niektóre wy- 
darzenia w dzisiejszym śwte- 
cie. „Dzień, w którym wypty- 


nęty ruby” nie jest 
fantastycznym ant też 


grozy. Unikałem szok 
obrazów, pdyż — moli 
niem — wywierają on 


przeciwny zamierzone! 
cja usytuowana jest 
roku, a więc w nie 
przyszłości, Nie chctał 
wać obrazu przyszłe) 
lipsy, pozostawiłem u 
wyobraźni widza, Film 
many jest w tonie | 
tragedia rozpoczyna si 
ciwie w chwili, kiedy 
nu znika ostatni ot 
powłerzchnię morza, 
pasterz wyrzucił zt 
tajemniczej skrzynki, 
wają martwe ryby. 
właśnie początek końc 
miał być według mnt 
w rodzaju sygnału ak 
go. Miał przypomni 
przerażające środki 
coraz trudniej podd 
kontroli. 

„Dzień, w którym t 
w ryby” różni się z 
formy od wszystkiego 
tąd zrobiłem.  Dobr: 
wyjść poza krąg sprt 
osobistych, dobrze r 
na świat, który nas 


' MŁODZIEŻY HOLENDERSKIEJ 


a poświęca dużo uwagi ho- 
tilmowi „Nieudany powrót 
sa do kraju Rembrandta'' 
sra Wima Verstappena. Jest 
jłodym człowieku, który 
e: miejsca w  społeczeń- 
ueją mu pomóc ani dziew- 
yjaciele. Bohater przyłącza 
amskich „provosów”, uczest- 
smonstracjach przeciw John- 
le wietnamskiej. Żąda wraz 
iki i anarchii". Chociaż sam 
zaangażowany, usiłuje w ten 


na gorąco« posiada cechy utworu prze- 
Tyślanego do najdrobniejszych szczegółów, 
skonstruowanego z dużym rygorem. Pozor- 
na improwizscja zaostrza wrażenie auten- 
tyzmu; urzekająca atmosfera filmu przy- 
wodzi na myśl Kafkę i dzieje jego bohate- 
rów. Joseph Katus jest jakby antybohate- 
rem. wydanym na łaskę losu i świata, bez- 
wolnym | zrezygnowanym, znajdującym 
wyjście w śmierci”, 

„Ten sympatyczny, świeży, liryczny filin 
— wtóruje Yvonne Baby w „Le Monde” — 
jest nie tylko osobistym dziennikiem mło- 


ć swój protest przeciwko dego człowieka, jest też kroniką miasta i 
yleniu. społeczeństwa czekającego na przemiany, 
ppena — pisze Marcel Mar- refleksją na temat sensu życia. Wiernie od- 
tres Frangalses — zrealizo- daje nastroje panujące wśród młodzieży 
okument w stylu reportażu holenderskiej” 


ZŁOWIEKIEM PRAKTYCZNYM 


filmem Zbyt wtele zajmujemy się wy- Julię". Nie zrezyynowatem 2 
filmem stawianiem na pokaz naszego zamiaru przeniesienia na ck- 
uących _ wnętrza. Mój film narodził się ran calej trylogii Eurypidesu. 
1 zda- z wydarzeń autentycznych. „Elektra” była pierwszą częś- | 


r efekt Plenery na wyspie Kharos _ cią. Mam nadzieję, że uda mi 


u. AK-  feręciliśmy dziesięć tygodni. sią zrealizować  ekranową 
w 197% Mimo że mam teraz do dy- wersję „lfigeni w Aulidzie” 
alekiej _ spozycji znacznie ' poważniej- i „Orestesa” 

m da- / sze środki matgrialne, aniżeli 

Apoka- _ dawniej, realizuję filmy tai Ę eh 
szystko / samo. yo bawię się ani w Przeciwko wojnie 
utrzy- człowieka  tnteresu, ant w Michel Cacoyannis 
omedii,  zbulwersowanego — gentusza. 

r właś / Jestem człowiekiem praktycz- 

z ekra- _ num. I, podobnie jak dawniej, 


na _ lubię zajmować się wszyst 


dokąd _ kim. Piszę scenariusz, szkicu- 

wartość ję kostiumy, uczestniczę u 

wyply- _ montażu. Tym razem zajmo- Z 

To jest wałem się nawet maktjażom. Udana antologia 

1 Fllm Po raz pierwszy zrobiłem „Gunn” 

czymś _ film kolorowy — zajmowały 

rmowe- _ mnie problemy zwłązane ze sj < 

6, że / znaczeniem i wymową barwy. ANTOLOGIA FILMÓW GANGSTERSKICH 

zagłady Uważam jilm za środek ck- 

ją się _ spresji, przy pomocy którego Blake Edwards, autor wyświetlanej u nas komedii „Wielki wyścig”, zrealizował ostatnio 
można się najpełniej wypo- fllm gangsterski „Gunn”, Bohaterem fllmu jest prywatny detektyw Peter Gunn, który 

yptync wtedzieć. Nie zaniedbuję jed- rozwiązuje niezwykle skomplikowaną zagadkę morderstwa, Reżyser zgromadził tu wszyst- 

lucha 1 nak pracy w teatrze. Wysta- kie możliwe atrybuty filmu gangsterskiego: bójki, strzelaniny, ucieczki i powiązał je umie- 

co do-  włam tytko klasyką. Niedau- jętnie w barwne 1 interesujące widowisko. Jego główny bohater to nie tylko „twardy 

r jest no pokazałem na scenie tw Człowiek”, ale także Casanova. Obok trupów i gangsterskich twarzy, w filmie jest sporo 

v ściśle Nowym Jorku „Ifigenię w pięknych dziewcząt, sercowych perypetii 1 humoru, 

patrzeć Aulidzie”, teraz przygotowują „W sumie — stwierdza recenzent »Kine Weekly« — jak zwykle u Edwardsa duża zabawa 

otacza. _ dla paryskiego TNP „Romea t 


i antologia filmów gangsterskich od czasów pierwszej wojny światowej do dzisiaj”, 


„NOTATNIK 
DLA 


telesramy 


PARYŻ. Robert Bresson rozpoczął realizację fllmu „La Femme Douce” (Wrażliwa kobieta) 
według opowiadania Fiodora Dostojewskiego. Akcja została przeniesiona do czasów współ- 
czesnych. Temat: samotność i brak porozumienia młodej pary małżeńskiej. 


CECYLII 


Reżyser Roger 


Coggio, którego de- Ą 
BIRGŁimOWY Dane LONDYN. Peter Brook pracuje nad filmem, który nie ma jeszcze ustalonego tytułu. Chodzi 


A BABIE a> o ukazanie reakcji londyńczyków na wojnę w Wietnamie. 
party na opowiada- 
niu Dostojewskiegu) 
został przed kilku 
laty uznany za wy- 
darzenie — przystę- 
puje do realizacji 
nowego filmu. Bę- 
dzie to adaptacja 
powieści Bernarda 
Landry _„Aide-me- 
moire pour Cecile'" 
(Notatnik dla Cecy- 
li) — o aktorce, 
której nie udala się 
kariera i jej mężu, 
złym pisarzu. 

W roli Cecylii wy- 


PARYŻ. Młody reżyser francuski, Jean Ferres, realizuje serię filmów poświęconych wybitnym 
pisarzom. Dwa pierwsze o Andre Chamsonie i zmarłym niedawno Andrć Maurois są już go- 
towe. Trzeci opowie o twórczości znanego dramaturga i filmowca Marcela Pagnola, 


RZYM. Cenzura włoska wydała zakaz wyświetlania filmu „Powiększenie” Michelangelo An- 
tonioniego. ż 


ROBBE — GRILLET W CZECHOSŁOWACJ 


Alain Robbe - Grillet powrócił z Czechosłowacji, 
gdzie kręcił zdjęcia do filmu „L'Homme qui ment'' 
(Człowiek, który kłamie). 


ny temat? W przeddzień zdjęć wyjaśniłem Jean- 
Louis Trintignant co będziemy robić. Ale w więk 
szości wypadków zmuszony byłem opracowywać 
na nowo repliki, zdania, które wygłasza. Wkład 
aktora jest niewątpliwie duży, nie można jednak 
mówić o czystej improwizacji. 

Nie zmieniłem tematu, z wyjątkiem ktlku szcze- 
gółów. Chodzi o człowieka, który zjawia się w za- 
padłej włosce i udaje kogoś innego. Gdzie prze- 
biega grantca pomiędzy prawdą i kłamstwem — 
oto problem, jaki chciałbym rozstrzygnąć w swym 
ftlmie. 


— Przywiozłem trzydzieści dwa tysiące metrów 
taśmy — mówi reżyser — t zabieram się do monta- 
ZAD RORY CKE tu. Jest to praca niezwykle pasjonująca, przypo- 
der, w roli pisarza mtna twórczość pisarza. Będę posługtwat stę obra- 
sam reżyser. zami, jak słowami. Montaż ma w tym wypadku 
duże znaczenie, ponieważ nie miałem ustalonego 
scenopisu. 


Czy pozwalałem aktorom tmprowtzować na zadn- 


Nieudana kariera 
Romy Schneider 


o 


„Pancernik Potiomkin" Eisensteina 


„ZOBACZYSZ, 


CZERWONI ZWYCIĘŻĄ, 
ZOBACZYSZ.. 


Pięć było ulubionych tematów polskiej 
krytyki filmowej lat międzywojennych: 
smutne sprawy kinematografii rodzimej, re- 
wolucyjne „dźwiękowce” Renć Claira, twór- 
czość Charlie Chaplina, filmy pacyfistyczne 
i.. dynamiczny rozwój kina radzieckiego. 
Przy czym ten ostatni temat był właściwie 
pierwszym — najżywotniejszym i wywołują- 
cym nieustanne kontrowersje. Był to niekoń- 
czący się dialog krytyków wszystkich ideo- 
wych maści, wojażujących publicystów, cen- 
zorów, widzów, a także filmowców, których 
głos wyrażał się w formie prób stosowania 
we własnych utworach stylistyki obrazów ra- 
dzieckich. 

Po każdej ważniejszej premierze, lub choć- 
by tylko warszawskim zamkniętym pokazie 
nowego wybitnego filmu radzieckiego, dialog 
przekształcał się we wrzawę. Szczęk gotują- 
cych się „do boju” cenzorskich nożyc mie- 
szał się z poważnym głosem prasy lewicowej. 
z zachwytami liberalnego centrum oraz z in- 
wektywami i ostrzeżeniami pieniackiej pra* 
wicey. 

Widz „głosował nogami”. W styczniu 1935 
roku w „Kurierze Polskim” ukazało się cha- 
rakterystyczne ogłoszenie: 


KINO „ŚWIATOWID” NIE REKLAMUJE 
WIĘCEJ FILMU 


„Świat 
BITE KOMPLETY NA KAŻDYM SEANSIE 


się śmieje” 


Był to chwyt reklamowy dość przewrotny, 
choć — jak się wydaje — wyjątkowo szczery. 
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WROGOWIE 


W ciągu dwudziestolecia 1919 — 1939 na 
ekrany polskie trafiło zaledwie 70 tytułów re- 
prezentujących kino radzieckie (co stanowi 
około 0,75 proc. wszystkich filmów importo- 
wanych). Jednakże choć liczba ta była oczy- 
wiście wykładnikiem pewnych tendencji w 
polityce repertuarowej i w polityce w ogóle, 
znaczenia jej nie należy przeceniać. Z jednej 
bowiem strony — w wyniku tendencyjnej se- 
lekcji i działalności cenzury — było tu wiele 
tytułów mniej ważnych, wtórnych. Jako pełno- 
wartościowe na wymienienie zasługują: „Car 
Iwan Groźny” J. Tariczą (1926), „Burza nad 
Azją” W. Pudowkina (1929), „Turksib” W. 
Turina (1929), „Ziemia pragnie” J. Rajzmana 
(1930), „Bezdomni” N. Ekka (1931), „Turbina 
50000” S. Jutkiewicza i F. Ermlera (1932), 
„Dezerter” W. Pudowkina (1933), „Romans 
Mańki Grieszinoj" B. Barneta (1933), „Sześć 
kroków” (Powstanie rybaków) E. Piscatora 
(1934), „Świat się śmieje” G. Aleksandrowa 
(1934), „W walce z caratem” (Młodość Mak- 
syma) G. Kozincewa i L. Trauberga (1935) 
oraz „Bohaterowie” (Siedmiu śmiałych) S. 


Gerasimowa (1936). Dwanaście tytułów. 

Z drugiej strony, dzięki pokazom organizo- 
wanym przez poselstwo radzieckie w War- 
szawie oraz rozmaite organizacje i stowarzy- 
szenia kulturalne, wąskiemu, ale dobranemu 


gronu, znanych było kilka dalszych tytułó: 
z „Linią generalną” S. Eisensteina i „Ziemi. 
A. Dowżenki na czele, 

Ale — powtórzmy — nie ilość odgrywała 
tu rolę, lecz siła oddziaływania tych filmów, 
ich nowatorstwo formalne i dojrzałość ideo- 
wa. Te niezaprzeczalne walory prowokowały 
frontalny atak połączonych sił reakcyjnych 
„Nihilistyczny materializm emanujący 
wschodu” tępiony był na łamach „Bunt 
i „Pionu”, „Marchołta” i „Myśli 
Recenzent „Prosto z mostu” po 
premierze „Młodości Maksyma” filmu „przed- 
stawiającego w entuzjastycznym świetle ter- 
minatorstwo i uniwersytet partyjny bojowca 
komunistycznego”, pisał z goryczą: „..obiek- 
tywnie film jest dobry, pełen prawdziwej pa* 
sji i prawdziwego przejęcia, które udziela 
się widzom i właśnie dlatego cenzura nie po- 
winna była dopuścić do jego 'wyświetlania, 
tum bardziej że staje się on pretekstem do 
komunistycznych demonstracji, jakich świad- 
kami byliśmy na premierze”. Należało ra- 
konkluduje autor recenzji, dopuścić na 
ekrany „Czapajewa”, film o tle egzotycznym, 
a więc o mniejszej sile propagandowej (?!). 

Dla części liberalizującego mieszczaństwa 
polskiego akceptacja radzieckiej sztuki fil- 
mowej była niewątpliwie atrakcyjnym alibi. 
Zdawali się mówić: „Nie negujemy walorów 
prawdziwej sztuki, nawet gdy niesie ze sobą 
treści dyskusyjne, ideowo ryzykowne lub 
wręcz obce. Oto jacy jesteśmy obiektywni”. 
Wytworzył się snobizm, ciekawość wszystkie” 
go, co nadchodziło od wschodniego sąsiada. 
W mniejszych miastach dodatkowym bodź- 


cem był smak owocu zakazanego, konsumo- 
wanego nie bez dreszczyku emocji, może nie- 
zbyt legalnie wobec „sumienia narodowego”. 


PRZYJACIELE 


Miał jednak film radziecki wielu admira- 
torów szczerych i oddanych. Ośrodkami ich 
były przede wszystkim: Stowarzyszenie Mi- 
łośników Filmu Artystycznego START, 
awangardowa grupa działająca w pierwszej 
połowie lat trzydziestych, dalej — liberalizu- 
jące „Wiadomości literackie”, wreszcie prasa 
lewicowa. 


Dla tej postępowej części krytyki, walczącej 
nie tylko o rangę artystyczną filmów polskich, 
lecz również o zasadnicze zmiany strukturalne 
polskiego przemysłu filmowego, dzieła kine- 
matografii radzieckiej były żywymi, stale 
aktualnymi argumentami. Hojny  mecenat 
państwa, działalność moskiewskiej szkoły fi!- 
mowej, związane organicznie z treścią poszu- 
kiwania formalne, wysoka temperatura ide- 
owa panująca w środowisku radzieckich 
twórców filmowych — wszystko to budziło 
podziw i zazdrość w zestawieniu z prymityw- 
nymi warunkami wegetacji skomercjalizo- 
wanego filmu polskiego. „Warszawskiej pseu- 
do-Ameryce”  przeciwstawiano autentyzm 
tła i problematyki filmów radzieckich. 


Jednymi z głównych propagatorów kinema- 
tografii radzieckiej w Polsce byli „startowcy”. 
Głosząc swoje hasła walki o film „społecznie 
użyteczny”, natchnienie czerpali właśnie 
z czołowych dzieł Eisensteina, Pudowkina, 
Dowżenki. Pisali o tych filmach, pokazywali 
je na imprezach klubowych, prowokowali 
dyskusje. Nie budziło to zachwytu władz sa- 
nacyjnych Ten nieprzychylny stosunek był 
też jedną z przyczyn rozwiązania stowarzy- 
szenia. 


UCHYLONE OKNO 


Dziś, kiedy realizm zdobył sobie trwałe 
prawo obywatelstwa i patronuje wielu 
„szkołom” filmowym, a rzeczywistość ataku- 
je widza nie tylko poprzez utwory awangar- 
dowe w sensie społecznym, ale jest kompo- 
nentem każdego ambitniejszego filmu ko- 
mercjalnego, skłonni jesteśmy zapominać 
jak wyjałowiony z elementów prawdziwego 
życia był repertuar kin przed trzydziestu la- 
ty. Na palcach jednej ręki można było wów- 
czas policzyć filmy, które na przestrzeni jed- 
nego roku ukazywały prawdziwy obraz ota- 
czającego świata, uczyły obyczajów, psycho- 
logii, najnowszej historii. 


W tej sytuacji nawet te nieliczne filmy ra- 
dzieckie, które docierały do szerokiej widow- 
ni kinowej pocięte, zniekształcone, sfałszo- 
wane, jeśli nie otwierały, to uchylały jedno 
z okien: to najciekawsze — okno na wschód, 
na zrewolucjonizowany obszar naszego kon- 
tynentu. Oczywiście, wobec nacisku oficjal- 
nej propagandy sanacyjnej, bagatelizującej 
lub negującej osiągnięcia Związku Radziec- 
kiego, a wykorzystującej wszystkie trudne 


sprawy rewolucyjnego wzrostu, wobec nie- 
przebierającej w środkach nagonki na wszy- 


stko, co działo się za wschodnią granicą Pol- 
ski — obraz tworzony przez tych kilkanaście 
filmów nie mógł być zbyt pełny. Ale dzieła 
ekranowe twórców radzieckich zawierały coś 
więcej: były przepojone głębokim humaniz- 
mem, ukazywały postacie bohaterów działa- 
jących w nowych warunkach społecznych, 
ludzi rewolucjonizujących świadomość wi- 
dzów, niepokojących ich, poddających w wąt- 
pliwość obowiązujące kanony moralne 
i podważających istniejącą hierarchię spo- 
łeczną. Filmy te były prądem świeżego po- 
wietrza, wpuszczonym do rzadko wietrzonego 
mieszkania, Ukazywały rzeczywistość aktual- 
ną, żywą, a nie — jak w kinie mieszczań- 
skim — historyczną lub pozorną, konstruo- 
waną na użytek pewnych schematów literac- 
kich. 


Z POZDROWIENIAMI Z MOSKWY 


Autentyzm tego realizmu, siła jego oddzia- 
ływania, więź kina radzieckiego z życiem 
narodu — wszystko to można było najpei- 
niej stwierdzić dopiero na miejscu, w sto- 
licy Kraju Rad. Nic dziwnego, że publiko- 
wane korespondencje zawierały pełne podzi- 
wu relacje o filmach i widowni radzieckiej. 


Seweryn Romin z zazdrością podkre- 
Ślał (w „Filmie”) jedność obrazów oglą- 
danych na ekranie z życiem toczącym 
się wokół kina: „Kiedy wychodzi się w 
Moskwie z kinoteatru, życie na ulicy i ży- 
cie bohaterów filmowych wydają się tylko 
różnymi przejawami tej samej... rzeczywi 
stości. To jest zasada filmu sowieckiego, ktu 
rą film polski powinien sobie przyswoić 


Film radziecki żywił się realiami życia, 
obserwował obywateli swego kraju, portre- 
tował ich w ekranowych postaciach, które 
wracały następnie pomiędzy widzów, stając 
się dla nich wzorami, ideałami. Dla polskie- 
go krytyka filmowego, karmionego na co 
dzień rodzimymi kiczowatymi romansami hi- 
storycznymi czy przebierankowymi  farsami, 
uczestnictwo w seansie moskiewskiego kina 
było prawdziwym szokiem. Oto fragment re- 
lacji pióra Stefanii Zahorskiej. Na ekranie — 
„Czapajew”. 


„Nikt nie wymieniał nazwisk aktorów, mó- 
wiono wszędzie: Czapajew, Furmanow, Ma” 
rusia, Na widowni kinowej panował lunaty- 
czny bezruch, Ale w chwili kiedy białogwar= 
dyjski batalion Śmierci przy drewnianym 
dźwięku bębnów, z papierosami w ustach. 
szedł do ataku na czerwonych — w sali 
zrywał się nagle szmer zaniepokojenia, przy 
pierwszej salwie czerwonych ludzie podnosili 
się z siedzeń, kiedy Marusia uruchomiła ku- 
lomiot, widownia w dzikim uniesieniu krzy- 
czała, w ciemnościach ktoś chwycił mnie za 
ramię i szarpiąc nieprzytomnie świszczał mi 
nad uchem: »Zobaczysz, czerwoni zwyciężą, 
zobaczysze. Ujrzano nagle żywego, wyczeki- 
wanego, prawdziwego bohatera”, 


LESZEK ARMATYS 


„Matez” Pudowkina 


CO PISANO 
PRZED WOJNĄ 


owa Kultura” (nr_19) 
informowała o roli kinematografii w ZSRR 
w tworzeniu socjalistycznej kultury. 
„Zmienia się (...) kinematograf; staje się 
potężnym czynnikiem pchającym naprzód 
sprawę nowej kultury”. 


„Dźwignia” w 1927 roku przeciwstawiała 
historyczne filmy radzieckie utworom po- 
wstałym na Zachodzie. „W »Carze Iwanie 
Groźnym” historia nie jest potraktowana 
jako przedmiot kontemplacji czy zachwy- 
tów estetycznych, oderwanych od dnia d: 
siejszego. Tutaj historia zostaje wciągnię- 
ta w konflikt. Zakończenie dramatu nie 
film uderza w przy- 
jedyny sposób przystąpi 
nia do tych rzeczy, odpowiadający prole- 
tariackiemu widzowi i jedynie godny no- 
woczesnego człowieka (...) to jest ta sztu- 
ka, która naprawdę, jak się mówiło kie- 
dyś — wyzwala.” 


W 1929 roku „Myśl” (nr 11) przedruko- 
wała artykuł z „Naszego Przeglądu” o fil- 
mie i życiu kulturalnym w ZSRR. Porów- 
nywano filmy amerykańskie, niemieckie 
i radzieckie: „Filmowa sztuka rosyjska, 
wzrosła na rewolucji, żywiona budową 
nowego stosunku do Świata, jest inna 
aniżeli pozostała sztuka filmowa Europy." 
Autor wymienia „Matkę”, „Pancernika 
Potiomkii „Burzę nad Azją”, „Paździer- 
nik”. „Cóż tam się dzieje? — pyta. — 
Zmaganie z życiem, prostym życiem. Ale 
przestaje to być oglądane jako film, staje 
się współżyciem, współcierpieniem, nie 
ukazywaniem, lecz nakazywaniem przeży- 
cia. Film rosyjski przechodzi obojętnie 
obok tego, co ma wartość chwilowych jeno 
wzruszeń. Ukazuje nam rzeczy wielkie. w 
prostej formie, w prostocie wielkości (..:) 
Produkcja rosyjska, którą cała zachodnia 
Europa tak się interesuje, prędzej czy póź- 
niej wywrze wpływ na twórczość innych 
krajów.” 


Dane liczbowe, świadczące o rozwoju 
kultury w ZSRR, zamieścił „Miesięcznik 
Literacki” w 1931 roku (nr 19). Czytamy: 
„Sieć kinoteatrów ustawicznie rośnie. W 
roku 1927/28 było ich 8.621 — frekwencja 
— 312 milionów osób, w roku 1932/33 było 
ich 48625, frekwencja — 1601 milio- 
nów osób. Pokazy kinowe odbywają się 
ponado w izbach-czytelniach, domach lu- 
dowych, klubach robotniczych itd. Plan 
pięcioletni przewiduje w 1932/33 roku — 
13766 kin szkolnych. Sowkino już opra- 
cowało lub opracowuje 321 tematów nau- 
kowych w popularnym ujęciu.” 


W jaki sposób polska cenzura znie- 
kształcała radzieckie filmy — dowiaduje- 
my się z „Ze Świata” (rok 1932), z okazji 
wyświetlania filmu Nikołaja Ekka „Bez- 
dómni”: „Wyświetlano go jeszcze w ub. 
roku w Niemczech i tam odpowiednio 
przycięto, aby stępić jego ostrze politycz- 
ne. Ponownej, jeszcze troskliwszej opera- 
cji poddano ten film przed wyświetleniem 
go u nas. Przede wszystkim wstawiono 
do filmu napisy, z których wynika, że na 
Zachodzie dawno już w ten sposób roz- 
wiązano sprawę bezdomnych dzieci — So- 
wiety zaś usiłują tylko naśladować miesz- 
czańskie wzory (...) Film stanowi pierw- 
szorzędny dokument, świadczący, że tylko 
gruntowna przebudowa społeczna usu- 
nąć może wszystkie bolączki dzisiejszego 
życia. 


JF. 1886 roku Andrzej Deal pisał w „Le- 
o rozwoju kinematografii radziec- 
kiej,| która! „wchodal św nową leręj <= /erę 
filmu psychologicznego”. W jaki sposób 
dzieje się to w filmie? „Po pierwsze: lu- 
dzie są różnicowani. Po drugie: akcja 
przenosi się z obszernego teatrum geogra- 
ficzno-historycznego — do wnętrza — w 
mury fabryk i do wnętrza człowieka”. 
Autor tłumaczył, że w pierwszym okresie 
po Rewolucji dzieie klasy przerastały 
dzieje osobiste człowieka i tym sam 
upreszczały jego psychiczną konstruk. 
powstała schematyczność charakterów. W 
drugim oicresie — w jednostce-człowieku 
odbijają się dzieje przemian, „tak jak 
przedtem w masie odbijały się dzieje jed- 
nostki”. Kr. 
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POJĘCIE 
REWOLUCYJNOŚCI 
— DZIS 


Obrady filmowców socjalistycznych w Pradz 


Sympozjum „Duch Rewolucji w socjalistycznej sztuce filmowej”, zorganizowa- 
ne w Pradze przez stowarzyszenie filmowców krajów naszego obozu, przypominało 
= nazwy inne sympozjum: „Rewolucja Październikowa a światowe kino”, które 
odbyło się latem w Riepino pod Leningradem. Obie konferencje okazały się jed- 
nak zupełnie do siebie niepodobne, każda zaś dowiodła w jakiś sposób swej uży- 
teczmości. 

Sympozjum w Pradze było nieomal pierwszą imprezą twórców, której krytycy 
byli formalnymi współgospodarzami i, choć znajdowali się w mniejszości, odci” 
snęli decydujące piętno na toku dyskusji. Dowodzi to chyba, że dalsza symbioza 
obu środowisk może przynosić obustronnie dodatnie rezultaty. W temacie tego 
sympozjum rzeczownik „sztuka” pozbawiony był wprawdzie przymiotnika „no- 
woczesna”, ten ostatni był jednak oczywisty. Jeśli wracano w historię, do Fisen- 
steina i Pudowkina, to wyłącznie w poszukiwaniu podziałki, którą chciałoby się 
mierzyć twspółczesne osiągnięcia. 

Krytyk radziecki Karaganow zacytował z obrad w Riepino sąd Kubańczyka 
Garcii Espinosy, że „kinematografie socjalistyczne dotknął paraliż”. To, oczywi- 
ście, teza krzywdząca i przykładów na to jest mnóstwo. Minimalistom mogłoby 
to wręcz wystarczyć. Ale minimalizm mało miał w Pradze zwolenników. Nie war- 
£o zastanawiać się, czy nie wleczemy się 'w tyle, bo się nie wleczemy. Warto za* 
stanawiać się jedynie, czy idziemy w ścisłej czołówce, a jeśli nie, co nam w tym 
przeszkadza. W roku 1930 jedyna kinematografia socjalistyczna świata tworzyła 
bez jakichkolwiek tradycji, bez bazy technicznej, w ideowym. okrążeniu, a prze- 
cież Palka się w czołówce, co było jasne nie tylko dla jej przyjaciół, ale i dla 
wrogów. 

Prof. Ludomir Linhart, krytyk praski, stwierdził wręcz, że dziś nie sztuka kapi- 
talistyczna, ale właśnie socjalistyczna zaczyna okrążać swego ideowego przeciw- 
nika. W związku z tym, niezbędnym warunkiem skutecznej ofensywy naszej ki 
nematografii musi być ponowne zdefiniowanie pojęcia rewolucyjności w sztuce. 
O tym też głównie była mowa. 

W dziedzinie tematu nie można za rew ;lucyjne uważać jedynie powracanie do 
salw Aurory lub do narodzin władzy ludowej w danym kraju. Trzeba wy- 
raźnie włączyć w tę sferę nową problematykę moralną i obyczajową, problema- 
tykę nowych stosunków między jednostką a społeczeństwem. 

W dziedzinie formy nie można za rewolucyjne uważać naśladowanie ani epiki 
„Czapajewa”, ani nawet intelektualnego montażu Eisensteina, Trzeba natomiast 
powtarzać bez końca to, co było oczywiste dla filmowców radzieckich: że rewo- 
lucyjność sztuki w absolutnie równej mierze zależy tak od treści, jak i od formy. 
Weźmy przykład „Pancernika Potiomkina” z 1924 roku, filmu, który nie tylko 
artystycznie (to jest bezsporne), ale właśnie politycznie dokonał przełomu w sztu- 
ce filmowej. Otóż jego treść, w oderwaniu od nadanego mu kształtu artystycz- 
nego, nie wyróżnia się niczym szczególnym. Mówi on o rewolucji 1905 roku, zdu- 
szonej w końcu przez reakcję, W tym samym 1925 roku kinematografia radziecka 
zrealizowała mp. filmy „Na tyłach u białych” i „Żona przewodniczącego komitetu 
rewolucyjnego”, mówiące o Rewolucji Październikowej i formowaniu się władzy 
radzieckiej. Jednak filmy te, nawet w czysto politycznym sensie, żadnej roli nie 
odegrały i zapomniano o nich bez reszty, choć ich treść mogła się wydawać zna- 
cznie bardziej „rewolucyjna”. 

Wołanie jugosłowiańskiego krytyka Koha o szczerość w sztuce (notabene jej 
kluczowym przykładem były dla niego filmy polskie lat 1955—59) miało w 
podtekście tezę, że prawdziwie leninowski stosunek do sztuki każe wręcz doma- 
gać się od niej, by otwierała oczy także na mniej zadowalające strony życia. 


JERZY PŁAŻEWSKI 


Nikt 'w Pradze nie negował, że w filmach będą zdarzać się błędy i że kontrola 
państwa nad sztuką jest niezbędne. Oczywiście z błędami godzić się nie wolno 
i należy je zwalczać. Daleko jednak skuteczniejsze ideowo wydały się dyskutan- 
tom spokojne, dobrze przygotowane nerady nad gotowym filmem czy grupą fil- 
mów, niż, jak to bywa, spory o trzy słowa w tekście scenariusza. 

Interesujące wystąpienie reżysera radzieckiego Andrieja Michałkowa-Kon- 
czałowskiego przyniosło tezę, że anachronizmem jest mówić dziś o priorytecie 
kinematografii radzieckiej. Każda z kinematografii socjalistycznych rozwija się 
na podłożu odmiennej historii, odmiennych tradycji kulturalnych i apeluje do od- 
miennego widza. Tak właśnie jest dobrze. Krytyk Rostisław Jureniew powiedział, 
że jedność nie polega na maszerowaniu „w nogę”. Na długie dystanse nikt „w mo* 
ię” nie maszeruje, a nasza droga jest długa i pełna frapujących możliwości. 

Wystąpienie polskie dorzuciło do porządku dnia jeszcze dwie sprawy konkretne. 
Primo: stowarzyszenia filmowców powinny zadbać, by ich kinematografie były 
w zaprzyjaźnionych krajach reprezentowane przez swoje najlepsze dzieła. Tym- 
czasem za socjalistyczną granicą twórczość poważna pozostaje niekiedy nieznana. 
Secundo: stowarzyszenia muszą z całą stanowczością walczyć o wprowadzenie 
wiedzy o filmie i historii filmu do szkół. Tylko tą drogą zmniejszyć możemy jrek- 
wencję na filmach według Karola Maya, a zwiększyć — na najwybitniejszych 
pozycjach repertuaru. . 

Osobnym. tematem były pokazy nowych filmów. Pomijając filmy już sygnalizo- 
wane z tegorocznych festiwali, wymienię przynajmniej, żeby zrobić na nie apetyt 
polskiemu widzowi: „Lata na górze” Węgra Petera Basco, „Marzenie” i „Ranek” 
Jugosłowianina Purisy Dżordżewica oraz filmy czechosłowackie: „Pali się, moja 
panienko” Milosa Formana, „Mareta Lazarova” Frantiska Vlaćila i „Pięć dziew- 
czyn na karku” Evalda Schorma. 


12 


W pięćdziesiątą rocznicę 
Rewolucji Paryż ogląda od 
dawna zapowiadany film 
Frederica Rossifa „Rewo- 
lucja Październikowa”. 
Film ten miał być począt- 
kowo wyświetlany jedynie 
we francuskiej telewizji, 
ale rozgłos, jaki towarzy- 
szył realizacji — spowodo- 
wał, że prawa do rozpow- 
szechniania nabyło wielkie 
towarzystwo dystrybucyj- 
ne; wydarzenie bez prece- 
densu — film Rossifa ku- 
piono „na pniu”, jeszcze 
przed jego ukończeniem. 


Kim jest Frederic Ros- 
sif? Ten czterdziestokilku- 
letni reżyser, z pochodze- 
nia  Jugosłowianin, uro- 
dzony w Cetyni w Monte- 
negro, z obywatelstwa —- 
Francuz, jest przede wszy- 
stkim znany ze swych 
programów telewizyjnych, 
których zrealizował dotąd 
ponad trzysta. Nakręcił 
również wiele filmów do- 
kumentalnych, spośród 
których polscy widzowie 
pamiętają _ pełnometrażo- 
wy film „Umrzeć w Mad- 
rycie” — montaż o hisz- 
pańskiej wojnie domowej. 


Prasa zachodnia podkr 
śla, że Rossif jest pierw 
szym cudzoziemcem, któ- 
remu w pełni udostępnio- 
no olbrzymie zbiory sta- 
rych taśm filmowych z 


archiwów radzieckich. Po 
przejrzeniu dziesiątków 
tysięcy metrów — francu- 
ski reżyser wybrał mate- 
riał, którego łączna pro- 
jekcja trwałaby ponad 13 
godzin, a po ostatecznej 
selekcji włączył do filmu 
„Rewolucja  Październiko- 
wa” fragmenty trwające 
godzinę. Niezależnie od 
tego, Rossif otrzymał poz- 
wolenie na filmowanie w 
ZSRR wszystkiego, co go 
interesuje. Wraz ze swą 
trzyosobową ekipą spędził 
w Zwiazku Radzieckim 12 
tygodni, a rezultatem tej 
podróży jest dwudziesto- 
minutowy materiał współ- 
czesny, pomyślany jako 
wstawki do montażu sta- 
rych kronik. Również u- 
dźwiękowienie_ filmu od- 
było się w ZSRR; Rossifo- 
wi oddano do dyspozycji 
studia dźwiękowe Mosfil- 
mu, znakomity osiemdzie- 
sięcioosobowy chór, naj- 
lepszą orkiestrę bałabajek. 
złożoną z osiemdziesięciu 
instrumentów oraz dzie- 
więćdziesięcioosobową or- 
kiestrę symfoniczną, 


Co skłoniło Rossifa do 
realizacji filmu poświęco- 
nego Rewolucji? Zapytany o 
to, reżyser wspomina wyda- 
rzenia sprzed czterech lat, 
kiedy realizował dla fran- 
cuskiej telewizji film o 


bitwie stalingradzkiej. Ó- 
wczesny minister Obrony 
ZSRR obiecał udostępnić 
Rossifowi odpowiednie ta- 
śmy archiwalne, a reży- 
ser zobowiązał się w za- 
mian, że pokaże fran- 
cuskim  telewidzom film 
— bez żadnych zmian i 
skrótów. Był wtedy kie- 
rownikiem działu doku- 
mentalnego paryskiej TV 
i miał pewność, że dotrzy- 
ma słowa. Francuskie Mi- 
nisterstwo Informacji za- 
żądało wycięcia pewnych 
fragmentów, lecz  Rossif 
zaoponował i w rezultacie 
film w ogóle nie został wy- 
świetlony. 

— W tym czasie — mó- 
wi reżyser — nawiązałem 
liczne i serdeczne kontak- 
ty z filmowcami radzicc- 
kimi i w jednej z rozmów 
zwierzyłem się ze swego 
zamiaru zrealizowania do- 
kumentu o Rewolucji Paź- 
dziernikowej, ukazania jej 
przyczyn, następstw i 0- 
siągnięć. Gorąco poparli 
mój projekt, zapewniając, 
że znajde w radzieckich 
archiwach tyle materiału, 
ile zapragnę. „Rozpocząłem 
pisanie scenariusza i prze- 
słalem go do akcepta- 
cji szefowi kinematogra- 
fii radzieckiej. Odpowiedź 
brzmiała: „Nie mamy żad- 
nych zastrzeżeń ani suge- 
stlii Proszę po prostu 


przyjechać i realizować 
swój film”. 

Panuje powszechne mnie- 
manie ciągnie Rossif 
że klasyczną regułą 
filmu dokumentalnego jest 
nie mieszanie w jednym 
utworze zdjęć archiwal- 
nych z współczesnymi 
wstawkami. Ja jednak ł: 
czę jedno z drugim, gdyż 
uważam, że aktualne ka- 
dry przydają starym taś- 
mom życia, głębi; ich zde- 
rzenie tworzy pewne war- 
tości nadrzędne, zmusza 
widza do myślenia, zasta- 
nowienia się. 

Jadąc do Związku  Ra- 
dzieckiego Rossif miał le- 
dwie naszkicowany scen; 
riusz współczesnej części 
filmu; chciał przede wszy- 
stkim skonfrontować swe 
wyobrażenia z rzeczywi- 
stością, Przez długi czas 
nie miał pojęcia jak roz- 
począć film — do momen- 
tu, kiedy przemierzając 
pewnego ranka ze swą e- 
kipą pokryty śniegiem 
step, zobaczył pędzącą o- 
podal autentyczną rosyj- 
ską trojkę. Trojka stała 
się w oczach Rossifa sym- 
bolem starej Rosji, gnają- 
cej do nikąd. Po tym 
pierwszym, wstępnym u- 
jęciu, film ukaże wieżyce 
starego klasztoru w Za- 
gorsku pod Moskwą, które 
było niegdyś świętym 


Z 


Stare kroniki 


Kozacy przed 
Pałacem Zimowym 
w. Piotrogrodzie 


Nowe spojrzenie 


Frederic Rossif (drugi z 
lewej) w Zagorsku 


miejscem rosyjskiego pra- 
wosławia. Od obrazu kla- 
sztoru i potężnego dźwię- 
ku jego starych dzwonów, 
— film przechodzi do ka- 
drów archiwalnych, uka- 
zując sceny koronacji w 
1894 roku ostatniego cara 
Rosji, Mikołaja I, sfoto- 
grafowane przez Lumie- 
re'a na specjalne życzenie 
dworu carskiego. 


— Mój film? mówi 
Rossif. — Są w nim wszy- 
stkie ważniejsze wydarze- 
nia z historii Rosji do 
roku 1924. Intymne sceny 
z życia dworu w Carskiin 
Siole, migawki z codzien- 
nych zajęć cara, carowej 
i ich dzieci, Rasputin, 
wojna _rosyjsko-japońska. 
Dalej śmierć Lwa -Toł- 
stoja, wzburzenie  rosyj- 
skiej inteligencji, Kiereń- 
ski, Rewolucja Lutowa, 
powstanie w Kronsztacie. 
Lenin i inni przywódcy 
Rewolucji. Wojna domo- 
wa, okrucieństwa dokony- 
wane przez Kołczaka na 
bolszewikach. Wielki głód 
roku 1920. 


Podczas wędrówki po 
Związku Radzieckim, Ros- 
sif i jego ekipa odwiedzili 
Świerdłowsk (dawny Je- 
katerynburg), miasto, w 
którym zginął car ze swą 
rodziną. Pewnego razu u- 
słyszeli dochodzący z po- 
bliskiego cmentarza roz- 
dzierający szłoch starej 
kobiety. — Nigdy w życiu 
nie słyszałem czegoś rów- 
nie przejmującego 
wspomina reżyser. Zacie- 
kawieni, udali się na 
cmentarz, gdzie dojrzeli 


aaa 


starą, czarno odzianą wie- 
śniaczkę, zgiętą w pół nad 
świeżą mogiłą. 


— Nasi radzieccy prze- 
wodnicy dowiedzieli się, 
że staruszka rozpacza pó 
stracie wnuczki — mówi 
Rossif. Sfilmowaliśmy 
tę scenę i nagraliśmy 
dźwięk, a następnie po- 
przez tłumacza poinformo- 
waliśmy  wieśniaczkę, że 
została sfilmowana. Nie 
wyraziła sprzeciwu. 
działem, że mam 
wprowadzenie do sekwen- 
cji Wielkiego Głodu. Kie- 
dy zobaczycie ten frag- 
ment, usłyszycie najpierw 
przerażający krzyk kobie- 
ty, narastający coraz bar- 
dziej, aż do przejścia w 
najwyższe  crescendo, a 
wtedy na ekranie ukażą 
się trzy małe figurki ludz- 
kie, wleczące się mozolnie 
poprzez bezkresny, zaśnie- 
żony step. Teraz dopiero 
obraz przejdzie do cmen- 
tarza, do figury starej ko- 
biety w czerni — symbo- 
lu Matki Rosji, opłakuj: 
cej śmierć swych dzieci. 
kolei pokażę właściwe do- 
kumentalne kadry z cza- 
sów głodnej zimy 1920 ro- 
ku. 

Film Rossifa zakończą 
sceny z pogrzebu Lenina 
w 1924 roku. « Milionowe 
tłumy moskwiczan, zebra- 


ne na żałobnej uroczysto- 
ści na Placu Czerwonym 
w Moskwie,  zwiastują 


zamknięcie pierwszego roz- 
działu Wielkiej  Socjali- 
stycznej Rewolucji. 


opr. J, P. 


owa, 


POETYKA MASEK 


7 klubach filmowych można obecnie 
obejrzeć „Kuzynów” Claude'a Cha- 
brola. Jeden z pierwszych utworów 
„nowej fali” i jeden z pierwszych 

utworów głośnego dziś reżysera, bardzo kon- 

trowersyjnego i dyskutowanego 


Chabrol zacząi od „Pięknego Serge'a”. Film 
ten mieliśmy okazję oglądać niedawno w 
naszej telewizji. „Kuzyni” są jego drugim 
filmem. O ile „Piękny Serge” nie ujawnia 
wyraźnie przyszłego stylu reżysera, w „Ku- 
zynach” jest on już obecny. Później się to 
oczywiście rozwinie. Skłonność Chabrola tlo 
parodiowania i karykatury. Przyjdzie 
„Ofelia”, wreszcie „Tygrys lubi świeże mię- 
so”. Ale tam Chabrol będzie oblatany, nie- 
łatwo uchwytny. W „Kużzynach” natomiast 
wyłoży się, naiwny jeszcze, z całym dobro- 
dziejstwem inwentarza, 

Pokazuje on tutaj pewnego niezbyt poważ- 
nego młodego człowieka i jego towarzystwo. 


ALEKSANDER JACKIEWICZ 


Wsżystko służy tym ludziom do zasłonięcia 
ich osobowości. Przypomina mi się, podła 
zresztą, powieść Jana Cau „Litość Bogi 
wydana u nas przed kilku laty. Jak często 
podła sztuka, pokazuje ona dobrze to, o co 
chodzi. Bohaterowie Cau bawią się w za- 
mienianie się nazwiskami, przeszłością, cha- 
rakterem itd. Dochodzi do tego, że w końcu 
nikt nie wie kim jest naprawdę Coś podob- 
nego przeżywa bohater Chabrola, bogaty stu- 
dent. Sobie i swemu otoczeniu nadaje styl 
nieprzerwanej gry. Wszystko co mówi, 
wszystko co robi — opatruje cudzysłowem. 
Niby nie on, ale ktoś inny, kogo on zaledwie 
powtarza i naśladuje, mówi i robi to i tam- 
to, Bawi się w ten sposób kobietami, starając 
się, na ogół z powodzeniem, wciągnąć je tak- 
że do zabawy. Jeśli chodzi o mężczyzn, jego 
sytuacja jest bardziej skomplikowana. W każ- 
dym razie w sposób bardziej skomplikowa- 


ny Chabrol ją pokazuje. Z jednej strony Paula 
kręci się jego kuzyn, przybysz z prowincji, 
dobry i poczciwy Charles. Z drugiej — Clo- 
vis, postać paskudna, który nie mając innego 
wyboru, gra siebie czyli świnię. Paul jest 
pod jego urokiem. Chociaż także pod uro- 
kiem Charlesa. Nie ma jednak odwagi przy- 
znać się — nawet przed sobą ani do jednego, 
ani tym bardziej do drugiego zafjascynowa- 
nia. Może najwyżej swoje uczucia przekła- 
dać na język zastępczy. Najchętniej gra 
Niemca. Nawet  hitlerowca. Wykrzykuje: 
„Heil!”, Smakuje zło. Kiedy natomiast usiłuje 


być wzruszony, musi się ubrać przynajmnie) , 


«b insygnia Wekrmachtu i pod postacią sza- 
rego niemieckiego żołnierza dopiero porząd- 
mie się wypłakuć. Kiedy Paul wreszcie nie- 
chcący zabija Charlesa, spadają z nicgo 
wszystkie maski i nasz bohater okazuje się 
puściuteńki. 


Ale nie interesuje mnie tu morał filmu. 
Nie chodzi mi też o sprawę szerszą, o poetykę 
masek we współczesnej sztuce. Chodzi mi ra- 
czej o to, że Chabrol, podejmując w począt- 
kach swojej twórczości temat gry, sam na- 
stępnie swoją twórczość zamienił w grę. 
Kryje się za dziełami. W przeciwieństwie do 
dawnych praktyk artystycznych, kiedy utwo- 
ry służyły artyście do wyrażania siebie, 
swojego widzenia świata i stosunku do Świa- 
ta — Chabrol starannie siebie i swoją posta- 
wę konspiruje. I im dalej, tym staranniej. 
Jeszcze w „Kuzynach”, zwłaszcza dzięki 
prostodnsznemu zakończeniu, można się jako 
tako połapać. W wymienionej „Ofelii” znacz- 
nie trudniej, W ostatnich filmach Chabrol 
nie pozostawia śladu po sobie, zadowalając się 
manipulacją kinowymi formami. 


Kiedy słyszę tytuł „Kuzyni”, przychodzi mi 
na myśl zresztą nie tylko Chabrol. Także bar- 
dzo ostatnio rozpowszechniony typ arty- 
stów. Obok Chabrola, wymieniłbym oczywiś- 
cie Godarda, w twórczości którego notuję 
podobny proces, A za Godardem już cały 
tłum. W tej zabawie w chowanego, w której 
ideałem byłoby po prostu nie być. 


nych w 


C. W. Ceram — „ARCHA- 


wszym rozdzi: 


z tego, co mniej ważne i mniej 
znane”. Ta ostrość selekcji, jak 
się zdaje, bardziej zaszkodziła 
publikacji, niż pomogła. 

Leksykon Reichowa zamieszcza 
przede wszystkim filmowców z 
Niemiec (głównie z NRD, ale tak- 


są 


EOLOGY OF THE CINEMA” 


(Archeologia kina). Thames 
and Hudson, London — 1965, 


str. 264. 


Prehistoria kina napisana przez 
niemieckiego publicystę specjali- 
zującego się w dziedzinie archeo- 
1ogii („Bogowie, groby i uczeni 
Od innych prac ma ten temat 
książka różni się tym, że właści- 
wy wywód historyczny zajmuje 
tu niewiele miejsca; gros objęto- 
ści wypełniają ilustracje, Autor 
zajmuje się wyłącznie tymi wy- 
nalazkami, które niejako w pro- 
atej linii prowadziły do odkrycia 
kina. Pomija wiele zjawisk, za- 
zwyczaj włączanych do prehisto- 
rii filmu — takich, jak teatry 
chińskich cieni czy latarnie ma- 
giczne; swój wywód rozpoczyna 
od tenakistiskopu Plateau i stro- 
boskopu Stampfera. 

Pierwszy rozdział omawia próby 
z uzyskaniem efektu  strobosko- 
powego (Platea, Stampfer, Ucha- 
tius); drugi poświęcony jest 
storii fotografii (od Niepce'a do 
Eastmana); trzeci opowiada hi- 
storię wynalazku kamery; czwar- 
ty — historię pierwszych reżyse- 
rów filmowych (Mćliżs i Paul); 
piąty — historię pierwszych pro- 
ducentów (Pathć, Messter). 

Znacznie ciekawsze są partie 
książki zawierające ilustracje. 
Autor zebrał tu 293 ryciny, czę” 
sto unikalne, okazuje się przy 
tym dość liberalny wobec swych 
własnych założeń sformułowa- 
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tu także ilustracje przedstawiają” 
ce teatry cieni, teatrzyki kukie- 
łek, różne typy latarń  magicz- 
nych itp. Najciekawsze są repro- 
dukcje pierwszych  fotogramów 
(m. in. z pierwszej połowy XIX 
<ieku), oraz reprodukcje pierw- 
szych kamer i projektorów. Moż- 
na tu zobaczyć, jak wyglądała 
kamera czy taśma filmowa Le 
Prince'a; czym różnił się kineto- 
skop Edisona od mutoskopu czy 
tiloskopu etc. 

Książka wydana luksusowo. 
Szkoda, że pomija wiele szcze- 
gółów technicznych dawnych wy- 
nalazków. Czytelnik mie dowie 
się z niej, jak odbywał się prze- 
suw taśmy w pierwszych apara- 
tach filmowych; w jaki sposób 
perforowano taśmę itd, 


s wski 
Joachim Reichow —- 
„FILMKUNSTLER A—Z" 


(Artyści filmowi A—Z). VEB 
Bibliographisches Institut, 
Leipzig — 1967, str. 335. 

Leksykon, przynoszący zwięzłe 
sylwetki i filmogratię około 700 
aktorów, reżyserów,  scenarzy- 
stów, operatorów i kompozyto- 
rów filmowych. Jest to pierwsza 
tego typu publikacja wydana w 
NRD. 

We wstępie autor pisze: „Lek- 
sykon filmowy ma swój specy- 
liczny charakter; nie sposób by- 
ło zmieścić wyczerpujących ii 
formacji — trzeba było wybierać 
to, co najważniejsze, rezygnować 


że z NRF), ZSRR oraz krajów s0- 
cjalistycznych. Inne kinematogra- 
1ie zostały uwzględnione tylko w 
minimalnym stopniu, Taki zestaw 
nazwisk nie musi budzić zastrze- 
żeń: trzeba pamiętać, że istnieje 
wiele encyklopedii filmowych — 
włoskich, francuskich i anglo: 
skich, brak natomiast publikacji, 
poświęconych twórcom filmowym 
z krajów socjalistycznych. W tej 


sytuacji leksykon _ Reichowa 
mógłby być cennym  uzupełnie- 
niem istniejących opracowań. 


Niestety, praca ma jedną wadę: 
w filmografiach podawane są wy* 
łącznie tytuły w brzmieniu nie- 
mieckim (nawet wtedy, gdy film 
w Niemczech nie był wyświetla- 
ny), brak natomiast tytułów ory- 
ginalnych. 

Poszczególne sylwetki, choć 
zwięzłe, zawierają jednak naj: 
ważniejsze dane o omawianej po- 
staci. Co prawda, trafiają się 
informacje mylne: tak np. w syl- 
wetce poświęconej Marilyn Mon- 
roe czytamy, że aktorka rozstała 
się ze swym mężem (znanym po- 
stępowym dramaturgiem  Arthu- 
rem Millerem) z przyczyn poli- 
tycznych — oraz że popełniła sa- 
mobójstwo, ponieważ wytwórnia 
zerwała z nią kontrakt, 

Leksykon uzupełniony jest a- 
neksem, w którym znajdujemy 
zestaw najważniejszych nagród 
przyznanych na festiwalach w 
Cannes, Karlovych Varach, Mo- 
skwie i Wenecji. 


wski 


„ŻYCIE MAŁŻEŃSKIE” (Francja). 
Dzieje nieudanego małżeństwa widzia- 
ne oczyma męża (I seria) i żony (II se- 
ria), Reżyserował Andrć Cayatte: 


Przekonuje, że w małżeństwie nie ma 
prawd obiektywnych. 


„OFERTA MATRYMONIALNA: 
Włoska komedia obyczajowa. Reżyse- 
rował Antonio Pietrangeli: 


Próbuje powtórzyć to, co uprzednio le- 
piej zrobili Ferrer, Germt, Fellini. 


„JAK ZDOBYTO DZIKI ZACHÓD” 
(USA). Reżyserowali: Henry Hathaway, 
John Ford, George Marshall: 


Składa się z kilku epizodów, z których 
każdy mógłby się rozwinąć w pelnometra- 
żowy western. 


„ZYCIE ZAMKU” (Francja). Kome- 
dia debiutanta Jean Paula Rappencau: 


Utwór jrancuski w każdym calu — w at- 
mosjerze, typie podstawowego konfliktu, 
sposobie ' kreowania postaci. 


e 
„WCZORAJ, DZIS, JUTRO” (Wło- 


chy). Komedia Vittorio De Siki: 


Film zapięty na ostatni guzik, gładki, łat- 
wy w odbiorze — tyle, że brak mu życia, 
szczerości, prawdy. 


Nasi 


recenzenci 
pisali. 


„STAJNIA NA SALVATORZ) 
wy film Pawła Komorowskiego o dzia- 
łalności ruchu oporu: 


Bez wielkich czynów, mocnych ludzi; za- 
miast nich — dziecięca twarz Gajosa t sku- 
lona postać Łomnickiego. 


„JA, TWÓJ SYN” (Węgry). Reżyse- 
rował Istvan Szabo: 
Film o uwikłaniu młodego pokolenia w 


historię; o piętnie, jakie historia wycisnęła 
na jego losach. 


„ALPHAVILLE” (Francja). „Science- 
fiction" w wykonaniu Jean-Luc Go- 
darda: 

Filozofia niezbyt oryginalna, a jednocze- 


śnie zdumiewająca wrażliwość, bystrość t 
absolutny zmysł obserwacji. 


„JOWITA” — film Janusza Morgen- 
sterna. Adaptacja „Disneylandu” Sta- 
nisława Dygata: 


Ładny, lecz trochę btahy. 


„O T1CH PANIACH” — pierwsza 
barwna komedia Ingmara Bergmana: 
Jest w tym filmie chłód zdewastowane- 


go kościoła, przerobionego na wyłożony 
pluszami kabaret. 


Reżyseria polskiej wer- 
sji językowej: Romuald 
Drobaczyński 

Produkcja: WFF im. 
Dowżenki w Kijowie — 
1962 » 


rą Komedia satyryczno- 

KRÓLOWA STACJI obyczajowa, łącząca 

różne konwencje gatun- 

ku (m. in. burleska, wo- 

B ENZY N 0 W EJ dewil, musical). Młoda 

dziewczyna rozpoczyna 

pracę w  zaniedbanej 

(Korolewa stacji benzynowej na 

bienzokołonki) prowincji. Jej energia, 

upór i wesołość spra” 

dE EK P. Łu-  wiają, że stacja prospe- 
ruj E 

Reżyseria: Aleksiej GOA RA 

Miszurin i Nikołaj Li- 

tus 


a ask wiNSzewi Dodatek: „Ballada 


azubcow. icznej Tatarów- 


_GALIA 


(tytuł oryginalny) 

Scenariusz: Vahć Katcha 1 
Georges Lautner 

Reżyseria: Georges Lautner 

Zdjęcia: Maurice Fellous 
Muzyka: Jan Sebastian Bach 
1 Michel Magne 

Wykonawcy: Galia — Mireil- 
le Darc, Nicole — Francoise 
Prevost, Greg Tercoff — Ve- 
nantino Venantini, Matlk — 
Jacques Riberolles, przyjaciel 
Grega — Franęois Chaumette. 


A nie”, Scenariusz: Jan 
pokona wy: Lud. | Koecher i Jerzy Sze- Produkcja: Speva Films — 
dieżda Rumiancewa, Pa- GB An Cinć Alliance (Paryż) — Va: 
nas — Andriej Sowa ER CEO riety (Rzym), 1965. 

Taras — Aleksiej Ko: A CY, M 

żewnikow, Sławek — GER, BO * 

Jurij Biełow, bufetowa kraty RA Młoda dziewczyna ratuje ko- 

Jia IoM: Koperżiń. | Aniolkiewicz. Pro- 

OE EO 2 WEMIA, dukcja: Wytwórnia bietę od samobójczej śmierci, 

kij, Łopata — M. Ja- KAlMÓW = A Stara się jej pomóc, zrozumieć 

kowczenko, ekspedytor | WyCh W eadć Piake motywy samobójstwa; stopnio- 

Koczała Niędź. | Film lalkowy o pięk- ; stop! 

wiedź W. obieloku- | nej dziewczynie któ- z ATEPMISTA wo wikła się coraz bardziej w 

row, Babij — 5. Blioni- | ra, wzgardziła miło” odatek: „Harivari”. Scenariusz, reżyseria, scenografić jej osobiste sprawy. Odtwór-  - 
a LE cią króla. Fabuła tol Radzinowicz. Zdjęcia: Tadeusz Wieżan. Muzyka: Waldemar 

kow, wykładowca — J. | oda jest na pie- Kazanecki. Wykonawcy: Wiesław Michnikowski, czyni głównej roli, Mireilie 


Cezary Julski. 
śniach ze zbioru Os- Produkcja: Se-Ma-For w Łodzi — 1967. Ironiczna impresja fil- Darc, otrzymała nagrodę na 


kara Kolberga. mowa. testiwalu filmowym w Mar 
del Plata — 1966. 


Opalowa, ekspedient 

W. Chałatow, milicjant 

— P. Winnik, pasażer 
Chwylia. 


(= ———— 


DZIAŁA NAWARONY 
(The Guns of Navarone) Dziewięciu 
Scenarlusz: Carl Foreman według powieści Alistaira gniewnych ludzi 


MeLcana 
Reżyseria: J. Lee Thompson 
Zajęcia: O: Morris 
Muzyka: Dimitri Tiomkin 

pNiAonawcy: Mallory — Gregory Peck, Miller — 
avid Niven, Andrea — Anthony Quinn, Brown — wybitny  —6 dobry 

Stanley Baker, Franklin — Anthony Quayle, Pappa- b. dobr. 5 

dlmos — James Darren, Marla — Irene Papas, AUNA L skĄ 5. dyskusyjny 

— Gila Scala, Jensen — James Robertson Justice, 

Barnsby — Richard Harris, Cohn — Bryan Forbes, Ba- 

ker — Allan Cuthbertson; Weaver — Michael Trub: 

hawe, Grogan — Percy Herbert, 
Produkcja: Carl Foreman — Open Road — 1961 


B. Drozdowski 


TYTUŁ FILMU 


* 


J. Płażewski 


Film wojenno-przygodowy, oparty na wydanej także 
w Polsce powieści. Historia karkołomnej wyprawy 
brytyjskich komandosów, którzy mają zniszczyć ba- 
terle niemieckich dział umieszczoną na wyspie nie- 
opodal wybrzeży Turcji, Dramatyczna akcja, staranna 
realizacja. Film cieszył się ogromnym powodzeniem 
na całym świecie. Jego formuła zrodziła szkołę: w la- 


L. Bukowiecki 
J. Eljasiak 


S. Grzelecki 


Z. Pitera 


Burza nad Azją 
> 


aga! Film jest wyświetlany 


Uw: tach sześćdziesiątych powstało wiele tilmó' It | 5 
bez dodatku krótkometrażowego. nych w tej konwencji (m. in, „Ekspres Von Ryana, | o wój syn AZ d 
„Bohaterowie Telemarku"”, „Operacja Crossbow”). FOTĘ: KH | 
Głód 4 | 5|4 4 
A y: ] Pi Gl 
WŁÓCZĘGI PÓŁNOCY: (wiki, wia Dos ot the North | PIS7w=v muczyaie |3|4 4 5 


Scenariusz: Ralph Wright 1 Winston Delegat floty 
uibler według powieści Jamesa Olivera 
Curwooda 

Reżyseria: Jack Coutfer i Don Hal- 
dane 

Zdjęcia: Lloyd Beebe, Jack Coufter, 
Ray Jewell, W. W. Bacon, Donald Wil- 


Zosia 


: Oliver Wallace 

Wykonawcy: Andró — Jean Coutu, 
Jaćques Lebeau — Emile Genest, Mako. 
ki — Uriel Luft, Durante — Robert Ri 
vard oraz Miki, pies eskimoski | Niua, 
niedźwiedzie. 

Produkcja: Walt Disney — Cangary — 
Westminster — 1961 

x 


Adaptacja powieści znanego amery- 
kańskiego pisarza, autora wielu książek 
o życiu zwierząt (m. in. „Bari, syn Sza- 


Kamo — znany 0so- 
biście 


Najazd Czarnego 


rej Wilczycy”, „Władca skalnej doliny”). Dodatek: „Kurant gdański”. Realizacja: W; | 
Historia niezwykłej przyjaźni szczenia- told Mickiewicz. Produkcja: Wytwórnia Fil- 
ka z młodym niedźwiedziem. Film zrea- mów Oświatowych w Łodzi — 1967. Krótkome- 
lizowano w autentycznej scenerii pół- !rażowa impresja filmowa o starym Gdańsku 


nocnej Kanady. 


REDAGUJE KOLEGIUM W SKŁADZIE: Stanisław Janicki, "Tadeusz WYDAWCA: Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe. 
Marpowski (z-ca redaktora naczelnego), Bolesław Michałek (redaktor ADMINISTRACJA: ul. Puławska 61, tel. 44-50-19, Cena 
naczelny), Jerzy Peltz (sekretarz redakcji), Zbigniew Pitera, Ewa 'roe- BrenumiaraCy wa granicą: kwArdLTEYE="S460;YPÓLFOCZNIAJEŚ 
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7 Ą kresy kwartalne, półroczne i roczne Przedsię. 
40-32, a: | 115, dział krajowy — w. 113, dział za- EDO DC. . 
JAttase Sekretarz redakcji w. As, daiat ęrajow RE AA CJĘ PR JR EE: 


w Warszawie, ul. Wronia 23, zą pośrednictwem PKO War- 

ZDJĘCIA KRAJOWE: Centrala Wynajmu Filmów, Centralna Agencja szawa, konto nr 1-6-100024. Egzemplarze zdezaktualizowa- 
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Rok 1894 — koronacja cara 
Mikołaja II w Petersburgu 


„Rewolucja Październikowa" to nowy pełnometrażowy film dokumentalny 
francuskiego reżysera Frederica Rossifa, zmontowany ze starych archiwalnych 
kronik i uzupełniony wstawkami współczesnymi. © realizacji filmu piszemy 
na ste. 12—13, tu zaś publikujemy kilka archiwalnych kadrów. 


Rok 1905 — więźniowie ca- 
ratu na wyspie Sachalin 


Rok 1918 — obchody pierw- 
szej rocznicy Rewolucji na 
Placu Czerwonym w Moskwie 


